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Vorwort. 

Im  Gegensatz  zu  anderen  Harmonielehren  betrachtet  das 
vorliegende  Werk  als  wichtigste  Aufgabe  eines  Lehrbuchs  der 
Harmonie:  Die  Einführung  in  das  Verständnis  der  Meister- 

werke. Daraus  ergab  sich  eine,  von  der  üblichen  Art  gänz- 
lich verschiedene  Anordnung  des  Lehrstoffs. 

Der  Verfasser  geht  von  dem  genialen  Gedanken  J.  Ph. 
Rameau’s  aus: 

Das  Ohr  bezieht  alle  Harmonien  einer  Tonart  auf  nur 
drei  Akkorde : auf  die  Tonika  und  ihre  Ober-  und 
Unter  dominante, 

einem  Gedanken,  den  Hugo  Riemann  in  vorzüglicher  Weise 
zur  „Lehre  von  den  tonalen  Funktionen  der  Harmonie“  er- 
weitert und  in  seinem  Elementar-Schulbuch  der  Harmonie- 
lehre streng  systematisch  durch  geführt  hat. 

Das  vorliegende  Buch  zerfällt  in  zwei  Teile:  einen  prak- 
tischen und  einen  theoretisch-kritischen  Teü.  Das  Verhältnis 
beider  zueinander  erörtert  das  26.  Kapitel,  in  dem  methodische 
Fragen  in  ausführlicher  Weise  besprochen  werden  und  das 
zugleich  das  Programm  des  Buches  enthält. 

Das  Fazit  der  neuen  Methode  wird  im  letzten  Kapitel 
gezogen,  in  Form  von  Analysen  schwieriger  Stellen  aus  Meister- 
werken. 

Mit  vollem  Recht  sagt  H.  Riemann: 

„Die  Analyse  ist  des  Kompositionsstudiums 
bester  Teil“. 

Dieser  Gedanke  bildet  das  Leitmotiv  des  vorliegenden 
Buches,  in  dem  zum  ersten  Male  der  Versuch  gemacht  wird, 
die  Analyse  in  den  Mittelpunkt  der  Elementar-Kompositions- 
lehre  zu  stellen. 
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Von  welcher  Bedeutung  die  Analyse  nicht  nur  für  die 
Ausbildung  des  Stilgefühls,  sondern  auch  für  die  Satztechnik 
ist,  geht  deutlich  aus  den  Beispielen  hervor,  welche  der  auf 
vielfachen  Wunsch  veröffentlichte  Schlüssel  zu  den  Aufgaben 
des  Lehrbuchs  enthält. 

Bei  Analysen  auch  das  psychologische  Moment  zu  berück- 
sichtigen, ist  eine  Neuerung,  von  deren  Notwendigkeit  intelli- 
gente Musiker  durch  die  scharfsinnigen  Untersuchungen  Carl 
Stumpfs  längst  überzeugt  worden  sind. 

Der  Verfasser  ist  sich  wohl  bewußt,  daß  seine  „Beiträge 
zur  Psychologie  des  Musikhörens“  den  Gegenstand  bei  weitem 
nicht  erschöpfen,  hofft  aber,  daß  andere  dadurch  ,,zur  Kurio- 
sitet  geführt  werden,  umb  auch  die  ander  Knöten  aufzulösen, 
die  hier  nicht  seint  vorgestelt.“ 


Dresden,  im  September  1911. 


Johannes  Schreyer. 
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Praktische  Harmonielehre 


„Nur  an  Beispielen, 
Beispielen  und  wiederum  Beispielen 
ist  etwas  klar  zu  machen  und  schließ- 
lich etwas  zu  erlernen/* 

Richard  Wagner. 


Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie. 
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Erstes  Kapitel. 


Über  das  Verhältnis  der  Tonika  zu  ihrer  Dominante 
in  der  Durtonart. 

1,  Die  praktische  Harmonielehre  hat  zur  Aufgabe: 

1.  sämtliche  in  der  Musik  gebräuchlichen  Zusammenklänge 
nach  einem  einheitlichen  Gesichtspunkt  zu  ordnen, 

2.  die  Gesetze  ihrer  Verbindung  nachzuweisen, 

3.  den  Schüler  dahin  zu  bringen,  die  tausend  und  abertau- 
send Kombinationen,  welche  die  sieben  Grundtöne  mit- 
einander eingehen  können,  mit  der  Sicherheit  und  Ge- 
wandtheit einer  Sprache  zu  beherrschen. 

Um  dem  Zuhörer  das  Verstehen  einer  melodischen,  oder  har- 
monischen Folge  zu  erleichtern,  ist  die  richtige  Anordnung  bez. 
Abgrenzung  ihrer  Teile  durch  den  Vortragenden  das  wichtigste 
Erfordernis.  Wie  durch  falsche  Betonung  einer  einzigen  Sübe  der 
Sinn  eines  ganzen  Satzes  verändert  werden  kann,  so  auch  der 
Ausdruck  einer  Melodie  durch  falsche  Gruppierung  der  Taktteile : 
Beisp.  1 und  2 des  Anhangs. 

Zwar  ist  die  zweite  Melodie  auch  in  dieser  Fassung  ver- 
ständlich, ihre  Taktstriche  sind  aber  so  verschoben  worden,  daß 
ihr  Ausdruck  sich  wesentlich  verändert  hat.  Die  Umwandlung 
tritt  noch  mehr  hervor,  sobald  wir  diese  Melodie  harmonisieren: 
Beisp.  3 und  4. 

2.  Die  Harmonisierung  dieser  Melodie  beschränkt  sich  auf 
nur  drei  Akkorde,  die  jedoch  nicht  immer  in  gleicher  Form  er- 
scheinen: auf  die  Harmonie  der  Tonika  (=7'),  der  Dominante 
(=jD)  und  die  der  Subdominante  (=5).  Mit  Ausnahme  des 
vierten  und  des  vorletzten  Akkords  bestehen  alle  Akkorde  der 
Beisp.  3 und  4 aus  nur  drei  verschiedenen  Tönen:  dem  Grund- 
ton, der  großen  Terz  und  der  reinen  Quint. 

Man  nennt  einen  solchen  Akkord  einen  Durdreiklang. 
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Durch  Hinzufügung  des  Tones  f,  der  zum  Grundton  eine 
kleine  Septime  bildet,  wird  aus  dem  Dreiklang  der  D der  „Domi- 
nantseptimenakkord“ ghdf.  Die  Beziehung  dieses  Akkords  zur 
Tonika  ist  noch  enger,  als  die  des  Dreiklangs  der  D zur  Tonika. 
Der  Grund  liegt  darin,  weil  dieser  Akkord  eine  Dissonanz  bildet. 

3.  Eine  Dissonanz  ist  ein  Ton,  oder  ein  Zusammen- 
klang von  Tönen,  der  erst  durch  einen  darauffolgenden 
Ton  oder  Akkord  verständlich  wird. 

Sehr  deutlich  zeigt  sich  dies  am  Ende  beider  Beispiele:  der 
vorletzte  Akkord  wird  gleichsam  über  den  Taktstrich  hinüberge- 
zogen in  den  Schlußakkord,  weil  das  Ohr  seine  „Auflösung“  in 
den  Dreiklang  der  T erwartet,  ja  verlangt. 

Die  enge  Zusammengehörigkeit  des  Septimenakkords  der  D 
(abgekürzt:  D’)  mit  der  Harmonie  der  T zeigt  sich  sogar,  wenn 
die  5 beider  Harmonien  ausgelassen  wird.  Sie  ist  so  innig,  daß 
schon  zwei  Stimmen  genügen,  um  sie  auszudrücken:  Beisp.  5. 

Man  beachte,  daß  die  Beisp.  5b  und  5c,  obgleich  in  ihnen  der 
Grundton  der  D fehlt,  doch  als  Schlußformeln  verständlich 
sind,  ja  daß  sie  voller  wirken,  als  wenn  der  Grundton  und  die 
7 der  D zusammenklingen : Beisp.  6. 

In  diesem  Beispiel  fehlt  bei  der  Verbindung  D-T  der  Schritt 
vom  Leittone  nach  dem  Grundtone,  den  die  Beisp.  3,  4 und  5 
enthalten.  Seine  große  Wichtigkeit  für  die  Verknüpfung  der 
Harmonie  ersieht  man  deutlich  aus  Beisp.  3 und  4,  wo  er  allein 
den  Inhalt  einer  Stimme  (des  Alts)  und  das  immer  wiederkehrende 
„Leitmotiv“  bildet. 

4.  Möglicherweise  hat  sich  die  Melodik  geschichtlich  ent- 
wickelt aus  dem  Vergleich  eines  Tones  mit  seinem  nächstliegenden 
diatonischen  Nachbartone:  Beisp.  7.  Diese  Urmelodie  läßt  sich 
als  Wechsel  zwischen  Konsonanz  und  Dissonanz  deuten:  die 
Septime  tritt  der  Oktave  gegenüber,  d.  h.  sie  dissoniert  erst 
zu  c,  löst  sich  aber  dann  wieder  in  die  Oktave  auf. 

Vortrefflich  wird  das  Verhältnis  der  großen  Septime  der  Ton- 
leiter zu  ihrer  Oktave  durch  den  französischen  bez.  italienischen 
Ausdruck  „note  sensible,  nota  sensibile“  bezeichnet,  der  feinsinniger 
als  das  Wort' „Leitton“  den  Charakter  dieser  Septime  umschreibt. 

Man  kann  diese  Töne  betrachten  als  Vertreter  von  Klängen, 
die  nur  durch  einen  Ton  repräsentiert  werden:  Beisp.  8. 


Zweites  Kapitel. 

Die  Kadenz  Tonika-Dominante-Tonika. 

5.  Eine  Folge  von  TDT  m der  Form,  wie  sie  Beisp.  8 zeigt, 
nennt  man  Kadenz. 

Da  sowohl  die  Melodik,  als  auch  die  Lehre  von  der  Rhyth- 
mik und  Metrik  auf  der  Kadenz  basiert,  ist  unser  nächstes 
Ziel:  Durkadenzen  analysieren  und  komponieren  zu 
lernen. 

Wir  gehen  dabei  von  Beisp.  7 aus  und  wollen  zunächst  ver- 
suchen, diese  Melodie  durch  eine  hinzugefügte  zweite  zu  harmoni- 
sieren: Beisp.  9. 

Diese  zweistimmige  Harmonisierung  ist  der  Kern  sowohl  der 
dreistimmigen,  als  auch  der  vierstimmigen  Kadenz:  TDT:  Beisp.  10 
und  11.  Sie  ist  deshalb  so  wirkungsvoll,  weil  zu  der  Urmelodie 
gleichzeitig  eine  andere  erklingt,  die  dieselben  Intervall- 
schritte ( Halb tonf ortschreit ung)  in  Gegen bewegung  macht: 
der  „note  sensible“  tritt  eine  andere  note  sensible  gegenüber,  die 
zu  ihr  zwar  scharf  dissoniert,  zugleich  aber  zu  einem  Klange  mit 
ihr  verschmilzt. 

6.  Aus  dem  Leitton-Charakter  dieser  beiden  Töne  erklären  sich 
alle  Regeln  der  Stimmführung,  die  bei  der  Verbindung  des  D’- 
Akkords  mit  dem  tonischen  Dreiklang  zu  beachten  sind.  Die 
wichtigsten  lassen  sich  erst  dadurch  begründen,  z.  B.  die 
Regel,  daß  in  Dur  die  Dominantseptime  stets  einen  Halbton  ab- 
wärts sich  ,, auf  lösen“  soll.  Nach  dem  Gesagten  wäre  die  Fort- 
schreitung  des  f in  Beisp.  9 einen  Ganzton  nach  oben,  gegen  die 
das  Ohr  sofort  Einspruch  erhebt,  deshalb  falsch,  weü  sie  den 
Charakter  dieses  Tones  als  note  sensible  mißachtet  und  f zu  einem 
Durchgang  zwischen  e-g  degradiert. 
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Ferner  erklärt  sich  daraus,  weshalb  die  Fortführung  einer 
verminderten  Quinte  in  eine  reine  bei  weitem  nicht  so  gut  wirkt, 
wie  die  einer  reinen  in  eine  verminderte. 

Da  der  Leittoncharakter  beider  Töne  sich  nicht  so  geltend 
macht,  wenn  sie  in  der  Mittelstimme  liegen,  kann  die  Terz  der 
D,  wenn  sie  im  Alt  oder  Tenor  auftritt,  auch  eine  große 
Terz  abwärts  in  die  5 der  T geführt  werden:  Beisp.  12. 

Aufgabe  1:  Lerne  Beisp.  10  auswendig,  transponiere  es  am 
Klavier  nach  6 — 8 Tonarten  und  schreibe  es  in  3 Tonarten  aus 
dem  Kopfe  nieder. 

7.  Wir  wissen  bereits,  daß  die  Harmonie  der  D mit  der 
Harmonie  der  T durch  einen  gemeinsamen  Ton  eng  verknüpft 
ist.  Für  die  Kompositions-Technik  ergibt  sich  daraus  eine  große 
Erleichterung,  sobald  man  die  Regel  beachtet: 

Die  Stimme,  die  den  gemeinschaftlichen  Ton  im 
ersten  Akkord  enthielt,  behält  ihn  auch  im  zweiten  (vgl. 
Beisp.  10c  und  d,  und  Beisp.  11). 

Weil  sich  aber  daraus,  bei  strenger  Stimmführung,  manch- 
mal eine  Tonika  ohne  5 ergibt,  kann  im  Septimenakkord  der  D 
die  5 ausgelassen  und  dafür  die  Prim  verdoppelt  werden  (vgl. 
Beisp.  Ha  und  d). 

8.  Beisp.  3 zeigt  einen  und  denselben  Akkord  in  verschie- 
denen ,, Lagen?.  Man  unterscheidet  deren  drei:  die  enge,  weite  und 
gemischte  Lage. 

Mit  enger  Lage  bezeichnet  man  die  Anordnung  der  Intervalle, 
bei  der  zwischen  den  einzelnen  Stimmen  kein  Akkordton  Platz  hat. 

Unter  weiter  Lage  versteht  man  die  Anordnung  der  Intervalle, 
bei  der  zwischen  den  einzelnen  Stimmen  noch  Raum  für  einen 
oder  mehrere  Akkordtöne  bleibt. 

Da  die  strenge  Durchführung  einer  dieser  Lagen  häufig  un- 
gelenke Stimmführung  zur  Folge  hat,  ist  die  gemischte  Lage  in 
der  Praxis  viel  häufiger  und  aus  technischen  und  ästhetischen 
Gründen  zu  bevorzugen. 

9.  Der  Schüler  gewöhne  sich  streng  daran,  bei  der  Aus- 
arbeitung der  Aufgaben  Rücksicht  auf  guten  Chorklang  zu.  nehmen 
und  halte  deshalb  die  einzelnen  Stimmen  in  den  folgenden  Grenzen: 
Beisp.  13. 

Aus  diesem  Grunde  vermeide  er  auch,  zwischen  den  Mittel- 
stimmen ein  größeres  Intervall  als  eine  Septime  zu  schreiben. 


Die  Entfernung  zwischen  Sopran  und  Alt  kann  jedoch  eine  Oktave 
betragen,  die  zwischen  Tenor  und  Baß  sogar  noch  mehr. 

Aufgabe  2:  a)  Schreibe  den  Dominantseptimenakkord  von 
Gdur  in  mindestens  20  verschiedenen  Formen  nieder,  nach  dem 
folgenden  Schema: 

1)  Grundton  im  Baß  (Die  Septime  ist  dabei  erst 

2)  Terz  „ ,,  > in  den  Sopran,  dann  in  den 

3)  Quint  „ „ Alt  und  Tenor  zu  legen.) 

4)  Septime  ,,  ,, 

b)  Löse  jeden  einzelnen  Akkord  in  den  tonischen  Dreiklang  auf 
und  bezeichne  dabei  die  Halbton-Fortschreitung  seiner  Terz  und 
Septime  wie  im  folgenden  Beispiel:  14. 

In  allen  diesen  Lagen  bleibt  die  harmonische  Be- 
deutung der  Dominantharmonie  und  ihre  „Funktion“, 
d.  h.  ihre  Beziehung  zur  vorhergehenden  und  nachfolgen- 
den Harmonie  genau  dieselbe. 

Wir  wollen  jetzt  versuchen,  mit  den  Harmonien  der  T und 
der  D eine  Melodie  vierstimmig  auszusetzen:  Beisp.  15*). 

10.  Schon  früher  machten  wir  die  Erfahrung,  daß  selbst  die 
Elementarregeln  für  .Stimmführung  Einschränkung  erleiden,  je 
nachdem  sie  auf  die  Außen-  oder  die  Mittelstimmen  angewendet 
werden.  Jeder  dieser  Stimmgattungen  fällt  im  vierstimmigen 
Satze  eine  besondere  Rolle  zu,  aus  der  sich  bestimmte  Regeln 
für  ihre  spezielle  Behandlung  ergeben. 

Im  allgemeinen  kann- man  sagen: 

1.  Der  Sopran  bevorzugt  Sekundschritte. 

2.  Dem  Charakter  des  Basses  dagegen  sagen  größere  Schritte 
mehr  zu. 

3.  Die  natürliche  Aufgabe  der  Mittelstimmen  ist  es,  die  Har- 
monien zu  verknüpfen,  weshalb  sie  gern  die  zwei  Akkorden 
gemeinschaftlichen  Töne  übernehmen. 

Da  die  beiden  Töne  a und  fis  unsrer  Melodie  nicht  im  toni- 
schen Dreiklange  von  Gdur  Vorkommen,  sind  sie  mit  der  D zu 
harmonisieren.  Wir  bezeichnen  sie  deshalb  mit  einem  unter  die 
Baßlinie  zu  setzenden  „D“.  Der  beiden  Harmonien  gemeinschaftliche 


*)  Die  D kann  dabei  als  Dreiklang  oder  als  Septimenakkord  har- 
monisiert werden. 
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Ton  ist  d und  die  am  besten  für  ihn  geeignete  Stimme  der  Alt, 
der  ihn  vom  ersten  bis  zum  letzten  Akkord  behalten  kann. 

Da  wir  als  Anfangsakkord  die  am  leichtesten  verständliche 
Form  der  Tonika:  die  mit  der  Prim  im  Baß  wählen,  kann  der 
Tenor  nur  mit  der  3 der  T beginnen.  Im  zweiten  Akkord  hat 
der  Baß  die  Wahl  zwischen  der  1 der  D oder  ihrer  3.  In  die  5 
der  D kann  er  deswegen  nicht  fortschreiten,  weil  dann  Oktaven - 
parallelen  mit  dem  Sopran  entstehen  würden,  die,  neben  den 
Quintenparallelen,  zu  den  schwersten  Fehlern  gehören, 
die  im  musikalischen  Satze  gemacht  werden  können. 

Wählt  der  Baß  die  1 der  D,  so  bleibt  dem  Tenor  nichts 
weiter  übrig,  als  eine  4 abwärts  in  die  3 der  D zu  springen, 
was  der  Natur  einer  Mittelstimme  nicht  gemäß  ist.  Den  Tenor 
aufwärts  nach  c,  in  die  7 der  D zu  führen,  ist  deshalb  nicht  gut, 
weil  durch  Auflösung  dieses  Tones  nach  h eine  Terz  Verdopplung 
im  Schlußakkord  der  ersten  Hälfte  der  Phrase  entsteht,  die  uns 
außerdem  zwingt,  die  Terz  auch  noch  im  folgenden  Akkord  zu 
verdoppeln  (vergl.  Beisp.  16  a).  Wenn  die  Verdopplung  der  Terz 
aber  im  natürlichen  Gang  der  Stimmen  begründet  ist,  wie  in 
Beisp.  16  b,  läßt  sich  nichts  dagegen  ein  wenden:  Beisp.  16  a und  b. 

11.  Die  3 der  D,  d.  h.  den  Leitton  zu  verdoppeln,  ist 
dagegen  unter  allen  Umständen  verboten.  Die  hierdurch 
an  obiger  Stelle  entstehende  Schwierigkeit  wird  aber  gehoben, 
sobald  der  Baß  stufenweise  abwärts  in  die  3 der  D fortschreitet, 
weil  sich  dann  dem  Tenor  Gelegenheit  bietet,  einen  Sekundschritt 
abwärts  zu  machen  (vergl.  Beisp.  17).  Dadurch  ist  auch  die 
Fortschreitung  beider  Stimmen  schon  gegeben,  denn  nach  dem 
Leitton  muß  der  Baß  g nehmen,  wodurch  der  Tenor  gezwungen 
ist,  abwärts  nach  g zu  gehen,  um  einer  Oktavparallele  mit  dem 
Sopran  (a — h)  auszuweichen. 

Zugleich  wird  dadurch  die  Lage  der  beiden  Unterstimmen  im 
nächsten  Akkord  bestimmt.  Da  die  Wiederholung  des  Baßtons 
eine  empfindliche  Stockung  hervorrufen  würde,  ziehen  wir  vor, 
den  Baß  von  g nach  h zu  führen  und  den  Tenor  auf  g liegen  zu 
lassen.  Von  h aus  könnte  der  Baß  sowohl  abwärts  nach  a,  als 
auch  aufwärts  nach  d schreiten.  Im  ersten  Falle  müßte  der  Tenor 
aufwärts  nach  c,  in  die  7 der  D springen,  weil  durch  die  Ver- 
dopplung des  a im  Tenor  (noch  dazu  auf  einem  betonten  Takt- 
teil) ein  harmonisch  mehrdeutiger  Akkord  entstehen  würde.  Der 
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besseren  Schlußwirkung  wegen  ist  aber  der  Baßschritt  von  der 
1 der  D zu  der  1 der  T vom  vorletzten  zum  letzten  Akkord  vor- 
zuziehen: Beisp,  17. 

Die  Aufgabe  läßt  noch  mehrere  andere  Lösungen  zu : Beisp.  18. 

Der  Anfang  mit  der  3 der  Tonika  im  Baß  ist  durchaus 
korrekt  und  klingt  gut.  In  Instrumentalkompositionen  ist  er  ganz 
unbedenklich;  in  Chorkompositionen  vermeidet  man  ihn  aber  wegen 
der  Schwierigkeit  der  Intonation. 

12.  Bezüglich  der  im  vierstimmigen  Satze  notwendigen  Ver- 
dopplung eines  der  Töne  des  Dreiklangs  lernen  wir  aus  unsern 
vierstimmigen  Beispielen,  daß  die  Verdopplung  der  Prim  häufiger 
ist  als  die  der  Quint.  Aus  den  Regeln  der  strengen  Stimmführung 
würde  sich  manchmal  die  Notwendigkeit  ergeben,  im  Schluß- 
akkord die  1 der  T zu  verdreifachen.  Um  dies  zu  vermeiden, 
ist  es  ausnahmsweise  gestattet,  die  7 der  D stufenweise 
aufwärts  in  die  5 der  T zu  führen. 

Schließlich  sei  erwähnt,  daß  sich  die  Melodie  des  Beisp.  15 
auch  dazu  eignet,  in  den  Baß  gelegt  zu  werden:  Beisp.  19a  und  b. 

13.  Der  zweite  Akkord  des  Beisp.  19  b zeigt  uns  den 
D-Septimenakkord  ohne  Prim.  In  mancher  Harmonielehre 
wird  dieser  Akkord  auch  jetzt  noch  von  dem  ,, verminderten  Drei- 
klang  der  7.  Stufe“  abgeleitet,  obgleich  Gottfried  Weber  schon 
vor  fast  100  Jahren  ihn  als  unvollständigen  Dominantsep- 
timenakkord erkannte. 

Die  Gleichheit  beider  Harmonien  läßt  sich  dadurch  beweisen, 
daß  der  Tenor  des  Beisp.  19  b auch  als  Tenor  von  Beisp.  19  a be- 
nutzt werden  kann.  Durch  Nachweis  der  harmonischen  Identität 
beider  Akkorde  sind  wir  auch  imstande,  die  seltsame  Regel  der 
Generalbaßlehre  zu  erklären  und  zu  verbessern:  In  dem  vermin- 
derten Dreiklang  der  7.  Stufe  ist  nicht  der  Grundton,  sondern 
entweder  die  Terz  oder  die  Quint  zu  verdoppeln. 

Der  anscheinende  Grundton  dieses  Akkords  ist  in 
Wirklichkeit  der  Leitton  und  als  solcher  nicht  verdopp- 
lungsfähig. 

Um  den  sonst  nicht  zu  vermeidenden  Sprung  aus  seiner  5 in 
die  5 der  T zu  umgehen  (vergl.  Beisp.  20),  kann  auch  in  dieser 
Form  des  Akkords  die  7 der  D,  wenn  sie  nicht  in  der  Oberstimme 
liegt,'  einen  Ganzton  nach  oben  geführt  werden.  Zur  Unter- 
scheidung von  dem  D^- Akkord  bezeichnen  wir  ihn  mit  D|,  das 
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Fehlen  seiner  Prim  mit  Durchstreichen  der  1 markierend.  Mit 
H.  Riemann  nennen  wir  diesen  Akkord  nach  seinen  Grenztönen 
Terzseptakkord. 

. 14.  Die  Melodien  der  nächsten  Aufgabe  sind  so  eingerichtet, 
daß  die  Mittelstimmen  entweder  liegen  bleiben  können  oder  in 
Sekunden  fortschreiten  können.  Im  Alt  und  Tenor  wende  man 
Sprünge  nur  beim  Lagenwechsel  derselben  Harmonie  an:  Beisp.  21. 

Manchmal  würde,  wenn  der  gemeinschaftliche  Ton  in  einer 
der  Mittelstimmen  beibehalten  und  der  Leitton  einen  Halbton  nach 
oben  geführt  würde,  am  Schluß  ein  tonischer  DreMang  ohne  Terz 
entstehen:  eine  Kadenzbildung,  die  noch  in  der  Musik  des  17.  Jahr- 
hunderts, z.  B.  bei  Heinrich  Schütz,  nicht  selten  vorkommt  und 
von  bester  Wirkung  sein  kann  (vgl.  Beisp.  141). 

In  solchen  Fällen  vom  Leitton  aus  in  die  Terz  der  T zu 
springen,  wäre  eine  Verletzung  der  wichtigsten  Regel  der  Stimm- 
führung. Der  Sprung  vom  Leitton  in  die  7 der  D ist  dagegen 
leicht  verständlich  und  sehr  melodisch  (vgl.  Beisp.  21,  Takt  2). 
Ohne  Sprung  der  Mittelstimme  ließe  sich  dieses  Beispiel  aber  auch 
mit  „nachschlagender  Septime“  harmonisieren:  Beisp.  22. 

Aufgabe  3:  Die  folgenden  Melodien  und  Bässe  sind  mit  den 
Harmonien  der  T und  der  D vierstimmig  auszusetzen  (die  D ent- 
weder als  Dreiklang,  oder  als  Septimen-  bzw.  Terzseptakkord).  In 
den  Dreiklängen  verwende  man  nur  die  1 oder  die  3 als  Baßton: 


!.♦)  2. 
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♦)  Der  Schüler  versäume  nicht,  jede  Melodie  dieser  Aufgabe  nach 
Art  des  Beisp.  18  zweimal  zu  harmonisieren. 
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9.  10. 
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13.  14. 
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Aufgabe  4:  Die  am  besten  klingenden  Beispiele  der  vorigen 
Aufgabe  sind  auswendig  zu  lernen,  dann  am  Klavier  in  je  zwei 
Tonarten  zu  transponieren  und  in  wenigstens  einer  aus  dem  Kopfe 
niederzuschreiben. 


Drittes  Kapitel. 

Der  Quartsextakkord  der  Dominante  in  Dur. 

15.  Während  wir  bis  jetzt  im  Dreiklang  der  T und  der  D meistens 
den  Grundton  verdoppelten  und  als  Baß  ton  die  1 oder  die  3 dieser 
Dreiklänge  verwendeten,  wird  im  zweiten  Akkord  des  Beisp.  19  a 
die  Quinte  des  Dreiklangs  der  D in  den  Baß  gelegt  und  außer- 
dem im  Sopran  verdoppelt. 

Der  drittletzte  Akkord  des  Beisp.  3 zeigt  ebenfalls  diese  Kom- 
bination von  Tönen,  nur  in  andrer  Tonart  und  andrer  Lage. 
Dennoch  sind  beide  Harmonien  wesentlich  voneinander  verschieden : 
In  Beisp.  3 steht  dieser  Akkord  zwischen  dem  Dreiklang  der  S 
urd  dem  D^ -Akkord,  in  Beisp.  19  a wird  er  aber  vom  tonischen 
Dreiklang  eingeschlossen.  Beisp.  3 zeigt  ihn  auf  betontem,  Beisp.  19a 
auf  unbetontem  Taktteil.  In  Beisp.  3 bleibt  die  eine  Quint  in 
derselben  Stimme  liegen,  in  Beisp.  19  a schreiten  beide  Quint- 
intervalle stufenweise  fort.  Im  dritten  Akkord  des  Beisp.  3 könnte 
man  ohne  Störung  des  Zusammenhangs  und  der  Schlußwirkung 
für  e sowohl  als  für  c ihre  tieferen  Nachbartöne  nehmen:  Beisp.  23. 

In  beiden  Fällen  ist  es  freilich  dann  unmöglich,  den  dritten 
Akkord  des  Beispiels  im , Sinne  der  Harmonie  von  C dur,  d.  h. 
der  T zu  deuten,  vielmehr  muß  jetzt  die  anscheinende  Verdopp- 
lung der  Quinte  des  C dur-Dreiklangs  als  Verdopplung  der  Prim 
des  G dur-Dreiklangs  erklärt  werden.  Die  Töne  e und  c,  im  Sinne 
der  Harmonie  von  Cdur  Terz  und  Prim,  werden  dadurch 
in  Dissonanzen* verwandelt : c zur  4 und  e zur  6 von  g.  Von 
diesen  Intervallen  hat  der  Akkord  seinen  Namen : Quartsextakkord. 

Der  scheinbar  tonische  Dreiklang  enthüllt  sich  als 
eine  dissonante  Form  der  Dominante:  Beisp.  24. 

Der  D|-Akkord  gehört  zu  den  Vorhalten, 

16.  Ein  Vorhalt  entsteht  dadurch,  daß  beim  Harmonie- 
wechsel der  Eintritt  eines  Tones  (oder  mehrerer  Töne)  der  zweiten 
Harmonie  verzögert  wird : Beisp.  25. 
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Beisp.  b,  c und  d sind  melodische  Varianten  des  Beisp.  a. 
Die  Harmoniefolge  ist  in  allen  drei  Beispielen  die  gleiche:  TD\T, 
Beisp.  b stellt  einen  Vorhalt  der  4 vor  der  3 der  D dar,  Beisp.  c 
und  d sogar  einen  Doppel  Vorhalt:  vor  der  3 und  der  5,  bzw.  der 
3 und  7 der  D. 

Das  wesentliche  Merkmal  des  Vorhalts  ist  sein  Dis» 
sonanz Charakter;  aus  ihm  erklären  sich  alle  Regeln,  die  an 
ihn  geknüpft  sind.  Sein  ursprünglicher  Zweck  war  wohl  ein  ge- 
sangstechnischer : Reinheit  bei  Intonierung  der  Dissonanzen  zu  er- 
reichen. Denn  erfahrungsgemäß  bieten  frei  einsetzende  Dissonanzen 
den  Chorsängern  Schwierigkeit  und  führen  deshalb  leicht  zu  Schwan- 
kungen des  Tones.  Um  diese  zu  vermeiden,  sollen  (wenigstens  im 
strengen  Satz)  die  Dissonanzen  ,, vorbereitet“  werden,  d.  h.  un- 
mittelbar vorher  als  Konsonanzen  auf  treten.*) 

In  Beisp.  25b,  c und  d ist  diese  Forderung  erfüllt:  die  dis- 
sonante 4 war  vorher  eine  reine  8 und  die  nur  scheinbar  kon-sonante, 
in  Wirklichkeit  ebenfalls  dissonante  6 war  vorher  eine  große  3. 

17.  D ie  Auflösung  des  Vorhalts  erfolgt  (wie  die  jeder 
anderen  Dissonant)  stufenweise,  und  zwar  in  den  weitaus 
meisten  Fällen  stufenweise  abwärts,  jedoch  kann  im  D|- 
Akkord  die  6 auch  stufenweise  nach  oben  in  die  7 der  D geführt 
werden  (vergl.  Beisp.  25  d). 

Aufgabe  5:  Beisp.  25  ist  auswendig  zu  lernen,  am  Klavier 
in  möglichst  viele  Tonarten  zu  transponieren  und  in  einigen  Ton- 
arten aus  dem  Kopfe  niederzuschreiben. 

Eine  andere  häufig  yorkommende  Freiheit  bei  Auflösung  des 
I -Akkordes  zeigt  Beisp.  26. 

Hier  wird  die  4 stufenweise  und  die  6 sogar  sprungweise  nach 
oben  weitergeführt.  Die  trotzdem  gute  Wirkung  dieser  Kadenz 
läßt  sich  durch  Stimmenvertauschung  leicht  erklären.  Auch 
diesem  Beispiel  liegt  wie  dem  Beisp.  24,  die  Unnelodie  zugrunde. 
Sie  wird  aber  gleichsam  zerrissen  und  auf  zwei  Stimmen  verteilt : 
Beisp.  27. 

Aus  diesen  Erörterungen  geht  hervor,  daß  der  Quart- 
sextakkord der  Harmonie  der  D eigentümlich  ist. 


*)  Ausgenommen  von  dieser  Regel  ist  aber  die  7 der  D,  weil  sie 
so  mild  dissoniert,  daß  ihre  Vorbereitung  schon  seit  Jahrhunderten, 
selbst  im  Vokalstil,  frei  gegeben  wurde  (s.  den  4.  Akkord  in  Beisp.  3). 
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18.  Zwei  ihm  äußerlich  ähnliche  Bildungen,  die  aber  wesent- 
lich von  ihm  verschieden  sind,  zeigt  Beisp.  28. 

Vergleichen  wir  zunächst  den  mit  T (=  T mit  6 im  Baß) 

5 

bezeichnten  5.  Akkord  dieses  Beispiels  mit  dem  D® -Akkord  im 
3.  Takt.  Beide  sind  sich  äußerlich  vollkommen  gleich,  dennoch 
leiten  wir  den  5.  Akkord  von  der  T,  den  8.  und  9.  Akkord  von 
der  D ab.  Sicherlich  wirkt  der  erstere  nicht  so  dissonant  und 
selbständig  wie  der  -Akkord.  Er  ähnelt  in  seiner  Wirkung  dem 
2.  Akkord  des  Beispiels. 

Seine  Unselbständigkeit,  die  jedes  Ohr  empfindet,  erklärt  sich 
aus  dem  Charakter  seiner  Außenstimmen,  die  als  Durchgänge 
zwischen  der  1 und  3 des  Dreiklangs  der  T (Takt  1)  bzw.  des 
Dreiklangs  der  S (Takt  2)  zu  verstehen  sind,  wodurch  dieser 
Akkord  zu  einer  Durchgangsharmonie  zwischen  dem  1.  und  3., 
bzw.  4.  und  6.  Akkord  herabgedrückt  wird. 

Man  bezeichnet  ihn  mit  dem  Namen  ,, durchgehender 
Quartsextakkord“.  Ein  solcher  kann  auch  auf  der  letzten 
Zählzeit  einer  Taktart  auftreten  (im  auf  dem  dritten,  im 

^/^-Takt  auf  dem  vierten  Viertel),  was  beim  D| -Akkord  streng 
verboten  ist  (vgl.  Beisp.  29a). 

Im  Unterschied  zum  | -Akkord  der  D kommt  er  nur  in  Ver- 
bindung mit  der  Harmonie  der  T und  der  S vor,  weil  ein  zwi- 
schen zwei  Lagen  der  D-Harmonie  durchgehender  | -Akkord  eine 
Modulation  erzwingen  würde  (vgl.  Beisp.  29  e):  Beisp.  29. 

Die  Entwicklung  der  Harmonie  in  Beisp.  28  erfolgt  von  Takt 
zu  Takt,  denn  ebenso,  wie  sich  der  letzte  Takt  im  Sinne  einer 
^ einzigen  Harmonie  deuten  läßt  (als  Dreiklang  der  T mit  ,, Wechsel- 
noten“), so  auch  die  übrigen  drei  Takte:  r|5|D|r  statt  TDT\ 
STS\DID'^\TST. 

19.  Während  der  D| -Akkord  vor  dem  Schlußakkord  der 
Kadenz  erklingen  muß,  setzt  der  als  T\  bezeichnete  vorletzte 
Akkord  des  Beispiels  28  den  Schluß  voraus.  Er  ist  als  Anhang  an 
die  schließende  T zu  betrachten,  als  Bekräftigung  und  nochmalige 
Bestätigung  der  Schlußkadenz  und  wirkt  deshalb  im  Gegensatz 
zum  I -Akkord  der  D beruhigend,  besänftigend,  ausklingend,  woraus 
sich  sein  häufiger  Gebrauch  am  Schluß  von  Choral-  und  Orgel- 
vorspielen erklärt. 


Viertes  Kapitel. 

Die  Subdominante  der  Durtonart. 


20.  Bei  der  Harmonisierung  der  Urmelodie  haben  wir  uns 
bis  jetzt  auf  die  T und  die  D beschränkt.  Es  ist  jedoch  möglich, 
sie  auch  im  Sinne  von  drei  Harmonien  auszudeuten:  Beisp.  30. 

Unzweifelhaft  klingt  die  Aufeinanderfolge  der  Dominanten  in 
Beisp.  30b — f ungezwungener  als  in  Beisp.  30a.  Der  Grund  liegt 
in  der  Umdeutung  eines  Tones  der  5 zu  einem  Intervall  der  D: 
Die  1 bzw.  8 der  S wird  in  derselben  Stimme  zur  7 der 
D umgedeutet  (vergl.  Beisp.  30b).  Außerdem  kann  die  6 der 
5 zur  5 der  D umgedeutet  werden  (vergl.  Beisp.  30c). 

Schon  der  französische  KomponistundTheoretiker  J.Ph.  Rameau 
(1683 — 1764)  erklärte  die  dissonante  Form  der  Subdominante,  wie 
sie  Beisp.  30c — f zeigt,  als  5 ,,mit  hinzugefügter  Sext“,  weshalb 
H.  Riemann  für  diesen  Akkord  das  Zeichen  5®  verwendet.  Aus 
einem  später  zu  besprechenden  Grunde  ziehen  wir  aber  vor,  ihn 
mit  zu  bezeichnen. 

In  Beisp.  30  d und  e treten  die  den  beiden  Dominanten  ge- 
meinschaftlichen Töne  gleichzeitig  auf.  In  dieser  Form  wirkt  die  S 
fast  wie  ein  Vorhalt  zur  D.  Daß  es  möglich  ist,  sie  als  solchen 
zu  verstehen,  beweist  ein  Vergleich  der  Variante  c)  und  d)  des 
folgenden  Beispiels  mit  Variante  a)  und  b):  Beisp.  31. 

Die  Regeln  für  die  Fortschreitung  der  einzelnen  Intervalle 
der  S ergeben  sich,  genau  wie  beim  -Akkord,  aus  ihrem 
charakteristischen  Intervall.  Als  solches  ist  die  durch  den 
Zusammenklang  ihrer  5 und  6 entstehende  große  Sekunde  zu 
bezeichnen. 

21.  Da  die  5 der  dissonanten  Subdominante  in  der 
Kadenz  Vorhaltcharakter  zur  3 der  D hat, 'wird  sie  natur- 
gemäß einen  Halbton  abwärts  geführt,  in  Gegenbewegung 
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zu  der,  einen  Ganzton  steigenden  1 der  5 (vergl.  Beisp. 
30  a,  b und  c). 

Durch  Beachtung  dieser  einfachen  Regel  werden  nicht  nur 
klangliche  Härten  vermieden,  sondern  auch  die  schlechtesten  aller 
Quintenparallelen,  die  sich  bei  der  Verbindung  der  Dominanten 
leicht  einstellen:  Beisp.  32. 

Zur  Vermeidung  solcher  Quintenparallelen  wird  allgemein 
„Gegenbewegung  zwischen  dem  Baß  und  den  übrigen  Stimmen“ 
empfohlen.  Diese  Vorschrift  ist  die  notwendige  Folge  der 
obigen  Regel.  Die  erste  Regel  begreift  nicht  nur  die  zweite 
in  sich,  sondern  funktioniert  auch  zuverlässiger  und  feiner,  als 
die  andre:  Beisp.  33. 

Sobald  der  Schritt  c-h-c,  den  normalerweise  ein  und  dieselbe 
Stimme  ausführt,  auf  zwei  Stimmen  verteilt  wird,  machen  sich 
auch  in  den  übrigen  Stimmen  Abweichungen  von  der  natürlichen 
Stimmführung  notwendig,  entweder 

a)  Sprünge  (Beisp.  33  c,  d und  e),  oder 

b)  die  Auflösung  der  7 der  D nach  oben  (Beisp.  33  f und  g), 
oder 

c)  die  hart  klingende  Parallelbewegung  großer  Terzen  (Bei- 
spiel 33  h). 

Wenn  aber  die  5 der  S in  einer  der  Mittelstimmen  liegt, 
kann  sie  auch  einen  Ganzton  aufwärts  fortschreiten : Beisp.  34. 

Die  6 der  S darf  sowohl  liegen  bleiben,  als  sich  stufen-  oder 
sprungweise  fortbewegen:  Beisp.  35. 

Liegt  die  1 der  5 im  Baß,  so  kann  sie  zu  irgend  einem 
Intervall  der  dissonanten  D fortschreiten  (vergl.  Beisp.  33). 

Aufgabe  6:  Transponiere  am  Klavier  Beisp.  33  in  4 — 6 Ton- 
arten und  schreibe  es  in  Ddur  und  Bdur  (womöglich  aus  dem 
Kopfe)  nieder. 

22.  Da  es  von  großer  Wichtigkeit  ist,  daß  der  Schüler  so 
zeitig  als  möglich  sein  Ohr  für  die  Feinheiten  der  Stimmführung 
schärfe,  wollen  wir  an  zwei  Beispielen  den  Unterschied  zwischen 
zwar  korrekter,  aber  gezwungener  und  andrerseits  natürlicher 
fließender  Stimmführung  erläutern : Beisp.  36  und  37. 

Ein  Vergleich  dieser  Beispiele  zeigt  abermals,  von  welcher 
Wichtigkeit  die  melodische  Urformei  für  den  mehrstimmigen  Satz 
ist,  insofern  sie  den  Gang  aller  Stimmen  regelt  und  Extravaganzen 
in  der  Stimmführung  verhütet. 

Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie. 
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Aufgabe  7:  Schreibe  den  5f -Akkord  von  Gdm  in  wenigstens 
20  verschiedenen  Formen  nieder  und  verbinde  ihn  mit  dem  Sep- 
timenakkord der  D,  der  wie  in  Beisp.  14  in  den  Dreiklang  der  T 
aufzulösen  ist. 

23.  Auch  bei  dieser  Übung  läßt  sich  die  Urmelodie  (Beisp.  7a), 
nach  Gdur  transponiert,  als  cantus  firmus  verwenden.  Man  lege 
sie  nacheinander  in  jede  der  vier  Stimmen  und  bezeichne  sie  stets 
mit  Rotstift. 

Da  die  dissonante  5 zwei  Töne  mit  dem  D'^-A*kkord  gemein- 
sam hat,  ist  die  Verbindung  der  beiden  Dominanten  in  dieser 
Form  ebenso  leicht,  wie  die  der  D mit  der  T:  Beisp.  38.  Um 
eine  bessere  Schlußwirkung  zu  erreichen,  kann  einer  der  gemein- 
schaftlichen Töne  im  Baß  auch  sprungweise  fortgeführt  werden: 
Beisp.  39. 

Aufgabe  8:  Spiele  sämtliche  Kadenzen  der  vorigen  Aufgabe 
am  Klavier  in  Fdur  und  .4dur  und  stelle  dabei  der  S die  T 
voran. 

In  diesen  drei  Kadenzen  könnte  auf  die  beginnende  T sofort 
die  D folgen:  ein  neuer  Beleg  für  den  vorhaltartigen  Charakter 
der  S,  den  wir  schon  früher  feststellten.  Beisp.  40  zeigt  deutlich, 
daß  die  S in  der  Kadenz  eine  ähnliche  Aufgabe  hat,  wie  der  D|- 
Akkord:  Die  Folge  T D\T  noch  zwingender  zu  machen,  was  wir 
an  einem  Beispiel  erläutern  wollen:  Beisp.  41. 

24.  Dieses  Beispiel  zeigt  uns  im  Umriß  die  historische  Ent- 
wicklung der  Kadenz,  die  sich  mit  einer  Konsequenz  vollzogen 
hat,  die  nur  als  Erfüllung  eines  psychologischen  Gesetzes 
verständlich  ist.  Gemeinsam  ist  allen  diesen  Kadenzen  das  Streben, 
die  Harmonien  so  aneinander  zu  reihen,  daß  jede  einzelne  bedingt 
ist  durch  ihre  vorhergehende  und  unmittelbar  folgende. 

Die  Abhängigkeit  der  einzelnen  Teüe  der  Kadenz  voneinander 
kommt  in  Beisp.  41  äugen-  und  ohrenfällig  dadurch  zum  Ausdruck, 
daß  alle  durch  einen  gemeinschaftlichen  Ton  miteinander  verbun- 
den sind. 

25.  Auf  der  Fähigkeit,  die  einzelnen  Teile  einer  Kadenz  ihrer 
harmonischen  Funktion  nach  auseinanderzuhalten  und  sie  gleich- 
zeitig zu  einem  Ganzen  zu  verbinden  (und  zwar  unter  Beobach- 
tung der  melodischen,  harmonischen  und  rhythmischen  Faktoren) 
beruht  die  Kunst  des  Hörens. 
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Aus  diesem  Satze  geht  hervor,  daß  die  Kunst,  musikalisch - 
korrekt  zu  schreiben,  bedingt  ist  durch  die  Kunst,  richtig, 
d.  h.  im  Zusammenhänge  zu  hören.  Die  Hauptschwierigkeit 
des  Hörprozesses  liegt  in  der  Beurteilung  der  Stellung  der  Domi- 
nanten zur  Tonika. 

Die  Abhängigkeit  der  5 von  der  D wird  durch  Beisp.  41 
überzeugend  erläutert.  Ist  es  doch  möglich,  zwischen  der  T und 
der  D eine  Harmonie  einzuschieben,  die  in  allen  Stimmen  einen 
Vorhalt  der  kleinen  Sekunde  zu  sämtlichen  Intervallen  der  D-Har- 
monie  bildet:  Beisp.  42. 

Daß  der  2.  Akkord  dieses  Beispiels  S-Charakter  hat,  geht 
daraus  hervor,  daß  man  für  ihn  den  S- Akkord  in  konsonanter 
oder  dissonanter  Form  einsetzen  kann.  Die  chromatisch  verän- 
derten Intervalle  lassen  sich  ungezwungen  als  Durchgänge  deuten : 
Beisp.  43  und  44. 

26.  Als  ein  für  die  Logik  der  Harmonie  wichtiges  Resultat 
ergibt  sich  aus  den  Beispielen  41 — 44: 

a)  Die  D hat  sich  aus  der  T entwickelt. 

b)  Die  wS  hat  sich  aus  der  T und  der  D entwickelt. 

Nach  diesen  Erörterungen  wird  man  verstehen,  wenn  wir  als  Ziel, 
das  den  Komponisten  und  Theoretikern  seit  etwa  drei  Jahrhun- 
derten vorgeschwebt  hat,  bezeichnen: 

Die  einzelnen  Teüe  der  Kadenz  eng  aufeinander  zu  beziehen 

und  ihre  Folge  immer  zwingender  zu  gestalten. 

Schon  die  Aufstellung  der  beiden  Grundpfeiler  der  Harmonie:  der 
T und  D geht  auf  dieses  Prinzip  zurück.  Wir  sehen  hier  zwei 
Harmonien,  von  denen  die  eine  (die  D)  der  andern  als  Kontrast, 
d.  h.  zum  Vergleich  gegenübergestellt  ist:  Beisp.  45. 

27.  Diese  schlichte  Formel  ist  der  Keim,  aus  dem  sich  die 
Gesetze  der  Stimmführung  sowohl,  als  auch  die  Gesetze  der  Metrik, 
Rhythmik,  Phrasierung,  ja  alle  Formen  der  Musik  (Kadenz,  Pe- 
riode, dreiteilige  Liedform,  Sonate)  entwickelt  haben:  Beisp.  46. 

Jede  dieser  Formeln  repräsentiert  eine  Etappe  auf  dem  langen 
Wege,  der  schließlich  im  dritten  Jahrzehnt  des  18.  Jahrhunderts 
zur  Formulierung  der  drei  Funktionen  der  Harmonie  durch 
Rameau  führte.  ' 

Die  Beispiele  46  a) — d)  sind  als  Varianten  des  Beispiels  45  zu 
verstehen.  Allen  gemeinsam  ist  die  Umdeutung  einzelner  Intervalle 
der  Harmonie  der  T zu  Intervallen  der  D-Harmonie. 

2* 
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28.  Naturgemäß  geschah  anfangs  diese  Umdeutung  nur  zwi- 
schen konsonanten  Intervallen:  Die  Konsonanz  der  5 der  T wird 
zur  Konsonanz  der  1 der  D (vergl.  Beisp.  45).  Der  Versuch, 
gleichzeitig  mit  der  5 der  T auch  ihre  1 im  Sinne  der  D-Har- 
monie  umzudeuten,  führt  schon  zur  Dissonanz.  Das  Ohr  emp- 
findet das  c des  2.  Taktes  (in  Beisp.  46a)  als  eine  Störung  des 
Gdur-Klanges,  als  einen  harmoniefremden  Ton,  d.  h.  als 
Dissonanz.  Während  der  Dauer  eines  Halbtaktes  ist  an  dieser 
Stelle  die  Harmonie  doppeldeutig,  denn  es  wäre  auch  möglich, 
d als  harmoniefremden  Ton  zu  hören,  d.  h.  das  ganze  Beispiel 
im  Sinne  einer  einzigen  Harmonie  zu  verstehen. 


29.  Das  Ohr  ist  aber  gewöhnt,  den  Schritt  über  den 
Taktstrich  als  Wechsel  der  Harmonie  aufzufassen,  nicht 
nur  als  Wechsel  von  leichter  und  schwerer  Zeit. 

Wir  legen  auf  diesen  Satz  besonderen  Nachdruck,  da  er  nicht 
nur  für  die  Harmonisierung,  sondern  auch  für  die  Analyse  von 
großer  Wichtigkeit  ist.  Die  Lösung  der  nächsten  Aufgabe  wird 
dadurch  wesentlich  erleichtert,  besonders  wenn  man  außerdem 
noch  die  folgenden  Regeln  beachtet: 

1.  Die  5 kann  sowohl  auf  die  T folgen,  als  auch  ihr  voraus- 
gehen. 

2.  Die  Folge  DS  in  der  Kadenz  ist  ungelenk  und  klingt 
hart,  weil  die  in  der  Logik  der  Harmonie  begründete 
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Melodiefolge  ^ 


dadurch  verschoben  wird: 


Pi 


1 I 


♦ I 


Aufgabe  9:  Harmonisiere  die  ersten  vier  Melodien  der  3.  Auf- 
gabe nochmals,  und  zwar  mit  Benutzung  der  S und  des  D|- 
Akkords.  Lege  diese  Melodien  außerdem  noch  in  den  Baß  und 
transponiere  jedes  einzelne  Beispiel  am  Klavier  nach  zwei  Ton- 
arten. 
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Aufgabe  10:  Harmonisiere  die  folgenden  Melodien  mit  Benutzung 

a)  der  Dominante  (als  Dreiklang,  Septimenakkord,  Quartsext- 
akkord und  Terzseptakkord) ; 

b)  der  Subdominante  (als  Dreiklang  und  ^-Akkord): 
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30.  Nicht  selten  tritt  in  der  Kadenz  die  Dur-Sub- 
dominante in  Form  einer  „Scheinharmonie“  auf:  Beisp.  47. 

Die  meisten  Harmonielehren  leiten  den  2.  Akkord  des 
Beisp.  47a  von  dem  „Dreiklang  der  2.  Stufe  in  6?dur“  ab  und 
erklären  ihn  für  die  „erste  Umkehrung  des  -4  moll-Dreiklangs“  mit 
verdoppelter  Terz.  Diese  Auffassung  wird  scheinbar  durch  die 
Varianten  b)  und  c)  bestätigt,  wo  dem  Ohre  die  Auffassung  des 
Tones  a als  Prim  durch  seine  Verdopplung  noch  leichter  gemacht 
wird,  als  in  Var.  a. 

In  allen  drei  Fällen  ist  aber  dieser  Akkord  als  eine  dis- 
sonante Form  der  Subdominante,  als  Parallelklang  der 
5 zu  betrachten,  für  den  H.  Riemann  das  Zeichen  Sp  (Abkürzung 
für  Subdominant-Parallele)  eingeführt  hat. 

Aus  dieser  Ableitung  erklärt  sich  auch  die  wichtige  Satzregel : 
Im  Parallelklang  der  S darf  die  Terz  verdoppelt  werden 
(sogar  in  gerader  Bewegung). 

Auch  aus  der  Tonika  und  der  Dominante  lassen  sich  Parallel- 
klänge bilden.  Obgleich  sie  in  der  Kadenz  nur  selten  verwendet 
werden,  sind  sie  doch  für  die  Analyse  von  großer  Wichtigkeit. 
Das  folgende  Beispiel  enthält  die  Parallelklänge  aller  drei  Funk- 
tionen: Beisp.  48. 


Fünftes  Kapitel. 

Die  ästhetische  Bedeutung  des  Vorhalts. 


31.  Wir  sind  jetzt  genügend  vorbereitet,  um  die  folgenden 
Kadenzen  analysieren  zu  können,  die,  wie  alle  bisherigen  Beispiele, 
ebenfalls  nur  die  harmonische  Umschreibung  der  melodischen' Ur- 
formei sind  (vergl.  den  Tenor) : Beisp.  49. 

Die  Kadenz  a gliedert  sich  deutlich  in  einen  Vorder-  |ind 
Nachsatz  von  je  4 Zählzeiten,  deren  Harmoniebedeutung  sich  in 
den  übrigen  Varianten  nicht  verändert.  Die  Form  der  T und  ^er 
S bleibt  sich  in  allen  Beispielen  gleich,  dagegen  tritt  die  Ijlo- 
minante  in  fünf  verschiedenen  Gestalten  auf,  von  dejien 
wir  außer  dem  Dreiklang  und  dem  Septimenakkord  nur  dem  Quärt- 
sextakkord  begegnet  sind,  den  wir  als  eine  dissonante  Form 
der  D kennen  lernten.  Als  solche  müssen  wir  auch  den  dijitt- 
letzten  Akkord  der  Varianten  b und  d bezeichnen,  wo  der  Einritt 
des  D^- Akkords  durch  Vorhalte  verzögert  wird.  Daß  nicht  lalle 
Vorhalte  von  gleich  guter  Wirkung  sind,  geht  deutlich  aus  |dem 
folgenden  Beispiele  hervor:  Beisp.  50.  j 

32.  Am  schönsten  klingt  neben  dem  Quartvorhalt  vor  der 

Terz  (vergl.  Beisp.  50  a und  b)  der  Nonen  Vorhalt  vor  der  Oxtave 
(Var.  c),  während  der  Vorhalt  der  Oktave  vor  der  Septime  (Var.  e) 
und  der  Vorhalt  der  Sext  vor  der  Quint  (Var.  d)  matter  wirkt. 
Die  beiden  letzten  treten  deshalb  häufig  als  Doppelvorhalti  auf, 
in  Form  von  | (Var.  f).  Die  gebräuchlichste  und  bei  weitem 
wirkungsvollste  Form  des  Doppelvorhalts  ist  aber  der  | -Akkord 
auf  der  Dominante.  Brahms  gab  deshalb  jungen  Komponisten 
den  Rat:  I 

,, Unterstreiche  jeden  Quartsextakkord  und  untersuche 
genau,  ob  er  an  rechter  Stelle  steht.“ 

Man  halte  sich  stets  vor  Augen,  daß  der  hauptsächjichste 
Zweck  der  Vorhalte  ist:  den  musikalischen  Ausdruck  zu 
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erhöhen.  Deshalb  sind  Vorhalte,  die  das  Verständnis  der  Harmonie- 
folge erschweren,  und  zu  klanglichen  Härten  führen,  streng  zu 
vermeiden. 

Um  die  Behandlung  des  Vorhalts  zu  begründen,  darf  man 
das  psychologische  Moment  nicht  außer  acht  lassen;  rein  technische 
Erklärungen  genügen  dazu  nicht.  Wenigstens  lassen  sich  in  der 
Elementar  ■ Harmonielehre  ausnahmslos  geltende  Regeln  darüber 
nicht  aufstellen,  weil  zu  ihrem  Verständnis  Erfahrungen  in  der 
kontrapunktischen  Schreibweise  vorausgesetzt  werden. 

Wie  bei  der  Beurteilung  der  Dissonanz  im  allgemeinen,  so 
kommen  bei  der  Beurteilung  der  Vorhalte  im  besonderen  Um- 
stände in  Betracht,  die  sich  nicht  in  Formeln  bringen  lassen, 
weil  sie  auf  Urteile  des  Geschmacks  zurückgehen.  Es  genüge, 
auf  den  großen  Unterschied  hinzuweisen,  den  nicht  nur  die  Kompo- 
sitionen von  Meistern  verschiedener  Nationalitäten  und  Zeiten, 
sondern  auch  die  Werke  gleichzeitig  lebender  Meister  derselben 
Rasse  (z.  B.  Bachs  und  Händels)  in  bezug  auf  Behandlung  der 
Vorhalte  auf  zeigen. 

33.  Der  Schüler  lasse  nicht  aus  dem  Auge,  daß  der  Vorhalt 
ein  Würzmittel  ist,  durch  dessen  allzureichlichen  Gebrauch  Ohr 
und  Nerven  abgestumpft  werden.  Da  er  als  Zurückhaltung  eines 
erwarteten  Tones  zu  betrachten  ist,  sollte  dieser  Ton  nicht  gleich- 
zeitig mit  dem  Vorhaltston  (in  einer  anderen  Stimme)  auftreten. 
Im  vierstimmigen  Satze  ist  diese  Forderung  aber  nicht  streng 
durchführbar,  dennoch  bleibt  sie  logisch  und  ästhetisch  zu  Recht 
bestehen. 

Seiner  ursprünglichen  Bedeutung  nach  ist  der  Vorhalt  eine 
Ausschmückung  der  Melodie.  Deshalb  sind  selbst  freie  und 
nach  oben  aufgelöste  Vorhalte  oft  leichter  verständlich , als.  vor- 
bereitete und  abwärts  geführte  Vorhalte:  Beisp.  51  und  52. 

34.  Die  Notwendigkeit,  den  Vorhalt  vom  psychologischen 
Standpunkt  aus  zu  betrachten,  wird  dadurch  bewiesen,  daß  er 
nicht  selten  in  einer  Form  auftritt,  die  seinem  Wesen  zu  wider- 
sprechen scheint,  nämlich  als  Konsonanz  verkleidet:  Beisp.  53, 
54,  55,  56.  Dem  Augenschein  nach  muß  der  Anfang  des  Beisp.  53 
als  eine  Folge  der  Dreiklänge  Gdur,  ^moll,  Cdur  erklärt  werden: 
die  3 der  D,  h,  wird  im  neuen  Takt  zur  5 des  ^moll-Dreiklangs 
umgedeutet.  Jedoch  ist  es  auch  möglich,  diese  reine  5 als 
dissonanten  Vorhalt  zur  1 der  T zu  betrachten. 
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Daß  in  Beisp.  54  an  den  mit  * bezeichneten  Stellen  die  reine 
Oktave  als  dissonanter  Vorhalt  zur  Septime  der  D interpretiert 
werden  muß,  ergibt  sich  aus  dem  ersten  Takt,  als  dessen  Nach- 
ahmung die  übrigen  zu  betrachten  sind.  In  Beisp.  55  wird  dagegen 
die  Deutung  des  als  eines  dissonanten  Vorhalts  erst  durch  den 
darauffolgenden  Takt  gerechtfertigt. 

35.  Besonders  interessant  ist  Beisp.  56.  Im  letzten  Takt 
der  Variante  b wird  wohl  jeder  Musiker  die  Oktave  as  als  disso- 
nante Überbietung  der  Septime  ges  (im  letzten  Takt  der 
Variante  a)  empfinden,  obgleich  dies  in  einer  nicht  harmonisierten 
Melodie  einen  hohen  Grad  der  Fähigkeit,  vergeistigt  zu  hören, 
voraussetzt. 

Ehe  wir  uns  in  der  Anwendung  der  Vorhalte  üben,  möge 
der  Schüler  die  folgende  Komposition  von  Palestrina  (t  1594),  ein 
Musterbeispiel  für  Anwendung  aller  Arten  Vorhalte,  erst  auf- 
merksam durchlesen  und  dann  jede  der  drei  Stimmen  nacheinander 
singen,  die  übrigen  gleichzeitig  auf  dem  Klaviere  spielend : Beisp.  57. 

Aufgabe  11:  Komponiere  10 — 20  Kadenzen  und  verziere  sie 
mit  Vorhalten  nach  den  folgenden  Mustern:  Beisp.  58  und  59. 


Sechstes  Kapitel. 


Zusammenstellung  der  wichtigsten  Lehrsätze  und  Regeln. 

1.  Aus  dem  anscheinenden  Chaos  der  Töne  heben  sich  drei 
feste  Punkte  hervor: 

a)  die  Tonleiter  bzw.  Tonart, 

b)  Konsonanzen  und  Dissonanzen, 

c)  die  Kadenz. 

2.  Die  Beziehung  dieser  drei  Faktoren  zueinander  kommt 
am  präzisesten  zum  Ausdruck  in  der  melodischen  Urformei: 
d.  h.  in  dem  Wechsel  zwischen  Grundton  und  Leitton  der  Dur- 
tonleiter, die  sich  durch  alle  Akkordverbindungen  hindurchzieht. 

3.  Die  Kunst,  Musik  richtig  zu  hören  und  zu  lesen,  beruht 
wesentlich  auf  der  Fähigkeit,  diese  Formel  vom  Anfang  bis  zum 
Ende  einer  Komposition  verfolgen  zu  können. 

4.  Alle  Harmonien  einer  Durtonart  lassen  sich  auf  drei  zurück- 
führen: auf  die  T,  die  5 und  die  D. 

5.  Den  Mittelpunkt  nicht  nur  dieser  drei,  sondern  aller  Har- 
monien überhaupt,  bildet  der  tonische  Dreiklang.  Er  ist  un- 
abhängig, die  Dominanten  dagegen  sind  abhängige  Harmonien, 
d.  h.  sie  sind  nur  in  Beziehung  auf  die  T verständlich. 

6.  Während  die  T stets  die  Form  eines  Dreiklangs  hat, 
können  ihre  Dominanten  in  verschiedenen  Formen  auftreten: 

Die  Oberdominante 

1.  als  Dreiklang,  bestehend 

a)  aus  1,  3 und  5, 

b)  aus  1,  3 und  6 (Dp); 

2.  als  Septimenakkord: 

a)  aus  vier  verschiednen  Tönen  bestehend, 

b)  ohne  5, 

c)  ohne  1 (als  Terzseptakkord). 
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Die  Subdominante 

1.  als  Dreiklang,  bestehend  aus  1,  3 und  5, 

2.  als  Vierklang,  bestehend  aus  1,  3,  5 und  6, 

3.  als  Dreiklang,  bestehend  aus  1,  3 und  6. 

7.  Nicht  alle  Töne  eines  Akkords  sind  von  gleicher  Wichtig- 
keit: die  Quinte  kann  in  allen  drei  Hauptharmonien  weggelassen 
werden,  ohne  Störung  der  Funktion  des  Akkords.  An  ihrer  Stelle 
wird  stets  der  Grundton  verdoppelt.  Im  tonischen  Dreiklang 
darf  dieser,  am  Schluß  einer  Kadenz,  sogar  verdreifacht  werden. 

8.  Jede  der  drei  Hauptharmonien  enthält  ein  charakteristisches 
Intervall : Das  charakteristische  Intervall  des  tonischen  Dreiklangs 
ist  die  große  Terz,  die  aus  dem  Zusammenklange  der  I mit 
der  3 entsteht.  Das  charakteristische  Intervall  des  D’-Akkords  ist 
die  verminderte  Quint,  die  aus  dem  Zusammenklange  der  3 mit 
der  7 entsteht.  Das  charakteristische  Intervall  der  dissonanten  5 
ist  die  große  Sekunde,  die  aus  dem  Zusammenklang  der  5 mit 
der  6 entsteht. 

9.  Die  Verbindung  der  Harmonien  erfolgt  mittels  gemein- 
schaftlicher Töne  in  der  Weise,  daß  ein  Intervall  des  ersten 
Akkords  zu  einem  Intervall  des  zweiten  umgedeutet  wird.  Jede 
der  drei  Hauptharmonien  ist  mit  den  zwei  andern  durch  wenigstens 
einen  gemeinschaftlichen  Ton  verknüpft: 

1.  die  r mit  der  D durch  ihre  5 (die  5 der  T = 1 der  D). 

2.  die  T mit  der  5 durch  ihre  1 (die  1 der  T —h  der  5). 

3.  die  dissonante  S mit  der  dissonanten  D durch  ihre  I 
und  6 (die  I der  5 = 7 der  D und  die  6 der  5 = 5 der  D). 

10.  Außerdem  gibt  es  ein  Mittel,  sogar  zwischen  zwei  Akkorden, 
die  keinen  harmonischen  Ton  gemeinsam  haben,  eine  Verbindung 
herzustellen:  den  Vorhalt.  Ein  Vorhalt  ist  nicht  nur  vor  jedem 
Intervall  eines  Dreiklangs  möglich,  sondern  auch  vor  der  6 der  5 
und  der  7 der  D. 

11.  In  Dreiklängen  wird  am  besten  die  Prim  verdoppelt,  erst 
in  zweiter  Linie  die  Quint.  Im  Dreiklang  der  5 (und  gelegentlich 
im  Dreiklang  der  T)  kann  auch  die  3 verdoppelt  werden,  doch  nur 
dann,  wenn  sie  stufenweise  in  Gegenbewegung  eingeführt  wird.  Im 
D| -Akkord  darf  aber  nur  die  I verdoppelt  werden. 

12.  Dissonanzen  und  den  Leitton  (die  3 der  D)  zu  ver- 
doppeln, ist  streng  verboten.  Beide  müssen  stufenweise  fort- 
geführt werden,  jedoch  kann  bei  der  Verbindung  D T am  Schluß 
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einer  Kadenz  der  Leitton,  wenn  er  in  einer  Mittelstimme  liegt, 
einen  Terzschritt  abwärts  in  die  5 der  T machen. 

13.  In  der  unvollständigen  Form  des  Z)’-Akkords  (dem  Terz- 
sept-Akkord)  wird  am  besten  die  ursprüngliche  5 verdoppelt. 

14.  Für  die  Funktionsbedeutung  eines  Akkords  ist  es  gleich- 
gültig, welches  seiner  Intervalle  im  Baß  liegt.  Nur  der  J -Akkord 
der  D macht  davon  eine  Ausnahme.  Er  ist  seinem  Wesen  und 
seiner  Bedeutung  nach  von  dem  ihm  äußerlich  gleichen  Dreiklang 
der  T mit  der  5 im  Baß  grundverschieden.  Zu  seinem  Baßton 
eignet  sich  nur  die  1 der  D. 

15.  Guten  Chorklangs  wegen  sollte  im  vierstimmigen  Satze 
die  Entfernung  zwischen  Sopran  und  Alt  nicht  über  eine  Oktave 
betragen,  die  zwischen  Alt  und  Tenor  sogar  nicht  mehr  als  eine 
Septime.  Die  Entfernung  zwischen  Tenor  und  Baß  unterliegt 
keiner  Beschränkung. 

16.  Die  Folge  D S verstößt  gegen  die  musikalische  Logik  und 
ist  in  der  Kadenz  unzulässig. 

17.  Zwei  Stimmen  in  Oktaven-  oder  Quintenparallelen  fort- 
zuführen, ist  streng  verboten. 

18.  Die  unmittelbare  Wiederholung  einer  Harmonie  vermeide 
man  möglichst.  Zwischen  dem  Ende  einer  Phrase  und  dem  Anfang 
einer  neuen  Phrase  bzw.  eines  Phrasenteils  ist  sie  aber  gestattet. 

19.  Dissonanzen  können  auch  im  Gewände  von  Konsonanzen 
auf  treten. 

20.  Dem  Aufbau  der  Phrase  sowohl,  als  auch  dem  der  Periode, 
liegt  der  Wechsel  zwischen  leichten  und  schweren  Takten  (61an — 
repos)  zugrunde. 


Siebentes  Kapitel, 
rster  Versuch  im  Analysieren. 

'36.  Der  Schüler  ist  jetzt  genügend  vorbereitet,  sich  an  die 
Analyse  einer  kleinen  Komposition  wagen  zu  können.  Wir  wählen 
-dazu  den  zweiten  Satz  der  dritten  Sonatine  aus  op.  36  von  Ge- 
men ti:  Beisp,  60. 

Aufgabe  12:  Diese  i6  Takte  sind  auswendig  zu  lernen  und 
zwar  in  folgender  Weise : 

Der  Lehrer  spiele  zunächst  die  ersten  8 Takte  im  Zusammen- 
hänge vor,  und  zwar  die  Begleitung  in  der  Form,  wie  sie  Beisp.  67 
zeigt  (trotz  der  Quinten-  und  Oktavenparallelen  vom  4.  zum 

5.  Takte).  Der  Schüler  darf  dabei  nicht  auf  die  Klaviatur  sehen, 
möge  aber  leise  dazu  zählen.  Danach  wird  die  erste  Phrase 

(Takt  1 und  2 der  Melodie)  so  oft  vorgespielt,  bis  der  Schüler 
sie  aus  dem  Gedächtnis  nachspielen  kann;  später  die  zweite  usw. 
Großer  Wert  ist  dabei  auf  die  richtige  Phrasierung  zu  legen. 

Wenn  der  Schüler  die  ersten  8 Takte  der  Melodie  ohne  Fehler 

nachspielen  kann,  wird  in  ähnlicher  Weise  ihre  Begleitung  aus- 
wendig gelernt.  Genau  so  verfahre  der  Lehrer  mit  Takt  9 — 16. 
Nun  erst  bekommt  der  Schüler  das  Stück  ,,zu  Gesicht“,  und 
zwar  nicht  im  Original,  sondern  in  unsrer  Schreibart  (vergl.  Beisp.  60). 

Der  Zweck  dieses  Verfahrens  ist,  die  Komposition  dem  Schüler 
auf  vier  wesentlich  verschiedene  Arten  vorzuführen: 

1.  durch  das  Ohr  allein, 

2.  durch  den  Tastsinn, 

3.  durch  das  Auge  allein, 

4.  unter  gleichzeitigem  Zusammenwirken  aller  drei  Faktoren. 

Wir  stehen  jetzt  bei  der  dritten  Art:  der  Schüler  soll  das 

Stück  sehen  lernen  und  durch  das  Sehen  es  verstehen 
lernen.  Da  dieser  Prozeß  viel  komplizierter  ist,  als  man  gewöhn- 
.lich  glaubt,  führe  anfangs  der  Lehrer  dem  Schüler  gleichsam 
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die  Augen.  Nach  und  nach  lerne  dieser  selbständig  sehen  und 
berichte  dem  Lehrer,  was  und  in  welcher  Reihenfolge  er  sieht. 

37.  Auf  den  ersten  Blick  bemerken  wir,  daß  die  Kompo- 
sition aus  zwei  gleichlangen  Teilen  besteht,  deren  jeder  acht  Takte 
enthält.  Sowohl  der  erste  als  auch  der  zweite  dieser  Teile 
gruppiert  sich  in  vier  Teile  von  je  zwei  Tsikten. 

Eine  Zusammenfassung  von  zwei  Takten  zu  einer 
metrischen  Einheit  nennt  man  Phrase.  Vier  solcher 
Phrasen  bilden  eine  Periode. 

Unser  metrisches  Gefühl  empfindet  den  2.,  4.  und  8.  Takt 
als  Ruhepunkte,  und  zwar  jeden  folgenden  im  verstärkten  Grade, 
etwa  dem  Komma,  Semikolon  und  Punkt  entsprechend.  Ein  Ab- 
brechen mit  dem  letzten  Tone  des  1.,  3.,  5.  oder  7.  Taktes  in 
Beisp.  60  ist  unmöglich,  während  der  Hörer  am  Ende  des  2.,  4., 
8.,  12.  und  16.  Taktes  deutlich  das  Gefühl  des  Schlusses  hat,  was 
von  Clementi  an  vier  Stellen  durch  eine  Viertelpause  und  im 
2.  Takt  durch  eine  halbe  Note  markiert  wird. 

Das  Verständnis  der  Melodie  wird  durch  crescendo  von  dem 
1.  nach  dem  2.  Takt  einer  jeden  Phrase  sehr  erleichtert,  weil  da- 
durch der  2.  Takt  als  besonders  wichtig  hervorgehoben  wird.  Durch 
Wechsel  der  Harmonie  über  den  Taktstrich  (vergl.  die 
eingeklammerten  Buchstaben  in  Takt  1,  9 und  11)  hat  der  Kom- 
ponist dies  noch  besonders  angedeutet. 

38.  Wir  bezeichnen  die  Takte  2,  4,  6 und  8 mit  Riemann 

als  „schwer“,  alle  übrigen  als  „leicht“.  Die  Aufeinanderfolge 
leicht-schwer  ist  aber  sogar  im  Rhythmus  der  Melodie  nach- 
weisbar. Ebenso  unmöglich  wie  ein  Abbrechen  nach  dem  letzten 
Tone  des  leichten  Taktes  ist  auch  ein  Abbrechen  nach  irgend  einem 
leichten  Notenwert  in  unsrer  Melodie,  weshalb  als  ihr  Rhythmus 
nicht  J.  sondern  bezeichnet  werden  muß,  der  in  der 

zweiten  Hälfte  beider  Perioden  zu  ^ verkürzt  wird. 

Sowohl  das  Metrum,  als  auch  der  Rhythmus  unseres  Muster- 
beispiels baut  sich  folglich  nach  dem  Schema  leicht-schwer  auf. 
Die  zweite  Periode  (Takt  9 — 16)  ist  sichtlich  eine  Nachahmung 
der  ersten,  aber  auch  diese  ist  durch  Nachahmung  entstanden: 
die  Takte  3 und  4,  von  denen  die  Takte  9 — 12  direkt  abzuleiten 
sind,  erweisen  sich  als  Wiederholung  der  Takte  1 und  2 (nur  in 
Gegenbewegung  der  Intervalle). 
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Takt  13 — 15  zeigt  bei  großer  Ähnlichkeit  mit  Takt  5 — 7 
eine  feinsinnige  Abweichung:  die  Gipfelnote  der  ersten  Periode 
wird  in  Takt  14  durch  einen  Aufschwung  nach  noch  überboten. 

Wählen  wir  aus  Clenlentis  Melodie  die  Töne  aus,  welche 
besonders  ,,ins  Ohr  fallen“  und  zum  Verständnis  des  Zusammen- 
hangs notwendig  sind,  so  erhalten  wir  die  folgende  Melodie: 
Beisp.  61. 

Während  diese  Melodie  — mit  zwei  charakteristischen  Aus- 
nahmen — nur  konsonante  Töne  enthält,  d.  h.  solche,  die  Be- 
standteile der  untergeschriebenen  Harmonien  bilden,  besteht  Cle- 
mentis  Melodie  zur  Hälfte  aus  Dissonanzen. 

39,  Naturgemäß  sind  Dissonanzen  um  so  leichter  verständ- 
lich, je  weniger  das  Harmoniegefühl  durch  sie  aus  dem  Gleich- 
gewicht gebracht  wird.  Die  Verzierung  der  ersten  8 Takte  des 
Beisp.  61  möge  dies  illustrieren:  Beisp.  62. 

In  ihrer  mildesten  Form  zeigt  sich  die  Dissonanz  bei  Var.  b) 
und  d) : stufenweise  durchgehend  zwischen  zwei  Konsonanzen.  In 
andrer  Gestalt  tritt  sie  bei  a),  c)  und  e)  auf.  Hier  vermittelt 
sie  nicht  zwischen  zwei  Konsonanzen  verschiedner  Tonhöhe,  son- 
dern zwischen  zwei  Tönen  gleicher  Tonhöhe,  als  sog.  ,, Wechsel - 
note“. 

Gemeinsam  ist  diesen  Formen  der  Dissonanz  die  Stellung  auf 
unbetontem  Taktteil:  dem  2.  oder  4.  Viertel.  Bei  g)  tritt  sie  da- 
gegen auf  betonter  Zeit  auf,  sogar  in  der  doppelten  Dauer  der 
vorhergehenden  Konsonanz  und  — was  besonders  ins  Gewicht 
fällt  — im  Schlußtakt  der  Periode,  offenbar  deshalb,  weil  Clementi 
an  dieser  Stelle  die  Wirkung  der  Dissonanz  erhöhen  wollte. 

40.  Wir  machen  an  dem  Musterbeispiel  60  die  für  unsre 
weiteren  Studien  sehr  wichtige  Erfahrung: 

Die  Wirkung  der  Dissonanz  ist  abhängig 

1.  von  ihrer  Lage  im  Takte, 

2.  von  ihrer  Dauer, 

3.  von  ihrer  Lage  im  Metrum  (in  einem  leichten  oder  schweren 
Takte). 

Clementis  Komposition  erfüllt  alle  Forderungen,  die  von  der 
Schultheorie  in  bezug  auf  Behandlung  wirklicher  Dissonanzen  auf- 
gestellt werden : 

1.  Vorbereitung  durch  eine  Konsonanz,  und 

2.  stufen  weises  Fortschreiten  in  eine  Konsonanz. 
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Die  Erklärung  ihrer  Harmonik  bietet  jetzt  keine  Schwierig- 
keit. Nur  drei  verschiedene  Harmonien  wechseln  in  ihr  ab: 
und  Die  Gdur-Harmonie  (die  Tonika)  findet  sich  in 

Takt  1,  2,  4,  6,  11,  12,  14  und  16;  die  Ddur-Harmonie  (die  Domi- 
nante) in  Takt  3,  8,  9,  10  und  15;  die  Cdur-Harmonie  (die  Sub- 
dominante) in  Takt  5,  7,  13  und  15. 

Das  numerische  Verhältnis  dieser  drei  Harmonien  zueinander 
ist  danach  folgendes: 

a)  T:D  = 8:5 

b)  T:S  = 8:4 

c)  S:D  = 4:5. 

41.  Das  Rangverhältnis  der  drei  Funktionen  kommt  aber 
nicht  nur  in  dem  Zahlenverhältnis  4:5:8  zum  Ausdruck,  sondern 
auch  in  ihrer  Stellung  innerhalb  der  Periode,  in  ihrer  metri- 
schen Lage.  Die  Tonika  tritt  nicht  nur  am  häufigsten,  sondern 
auch  an  besonders  exponierten  Stellen  auf:  zu  Anfang  und  am 
Ende  und  außerdem  noch  fünfmal  in  schweren  Takten.  Daß  die 
Subdominante  an  Bedeutung  gegen  die  Oberdominante  zurück- 
steht, beweist  hauptsächlich  ihr  ausnahmloses  Vorkommen  in 
leichten  Takten,  während  die  Dominante  zweimal  auf  metrisch 
schwerer  Zeit  sich  findet,  ja  sogar  im  Schluß takt  der  Periode. 

Das  Verhältnis  zwischen  Melodie  und  Harmonie  kommt  in 
unsrer  Vorlage  sehr  markant  zum  Ausdruck.  Während  in  der 
Melodie  das  Verhältnis  der  Konsonanzen  zu  den  Dissonanzen  fast 
gleich  ist,  zeigt  die  Begleitung  nur  an  drei  verschiednen  Stellen 
dissonante  Form. 

Offenbar  hat  die  Begleitung  eine  ganz  andere  Bedeutung  als 
die  Melodie:  Sie  repräsentiert  das  Fundamen t,  die  Pfeiler, 
auf  denen  sich  das  Kunstwerk  erhebt.  Die  Dissonanzen 
dagegen  sind  den  Ornamenten  vergleichbar.  Ihr  Zweck 
ist,  die  Harmonien  zu  beleben,  sie  enger  zu  verbinden  und  Stockungen 
in  der  Melodie  vorzubeugen. 

42.  Man  darf  sagen,  daß  der  Genuß  am  Musikhören  haupt- 
sächlich auf  der  Fähigkeit  beruht,  die  Beziehungen  zwischen  Kon- 
sonanzen und  Dissonanzen  nachzuempfinden.  Freilich  ist  es  am  An- 
fang unmöglich,  selbst  einfache  Kompositionen  in  dieser  Beziehung 
restlos  zu  erklären,  jedoch  lassen  sich  alle  Regeln  über  die  Behand- 
lung der  Dissonanz  auf  ein  psychologisches  Gesetz  zurückführen: 

Nach  jedem  Reiz  erfolgt  Ausspannung. 

Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie.  3 
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Je  heftiger  Ohr  und  Nerven  durch  eine  Dissonanz  erregt  werden, 
desto  dringender  verlangen  sie  nach  Beruhigung.  In  schlichten 
Kompositionen  wird  deshalb  die  Dissonanz  hauptsächlich 
dazu  benutzt,  die  Wirkung  der  Schlüsse  zu  erhöhen. 
Auch  hierin  ist  Clementis  Komposition  mustergültig.  Wie  in 
unsrer  Bezeichnung  deutlich  ersichtlich  ist,  platzen  im  Schlußtakte 
ihrer  beiden  Perioden  zwei  Harmonien  aufeinander.  Besonders 
lehrreich  ist  der  16.  Takt.  Entweder  ist  sein  erster  Akkord  zu 
betrachten  als  Dominant-Harmonie,  die  durch  die  Prim  der  T ge- 
stört wird,  oder  als  tonischer  Dreiklang,  in  den  die  vorausgegangene 
Dominant-Harmonie  noch  hineinklingt. 

43.  Diese  Interpretation  gibt  uns  zugleich  einen  Fingerzeig 
für  die  Erklärung  der  Harmonie  des  8.  Taktes.  Da  dort  zum 
ersten  Male  alle  Stimmen  gleichzeitig  pausieren,  wird  eine  Schluß- 
empfindung beim  Hörer  erweckt.  Diese  tritt  aber  erst  mit  den 
Tönen  fis  und  a (auf  dem  3.  Viertel)  ein.  Deshalb  dürfen  g und 
h nicht  als  wesentliche,  d.  h.  unumgänglich  notwendige  Bestand- 
teile der  Harmonie  dieses  Taktes  betrachtet  werden.  Beweis: 
Man  könnte,  ohne  den  harmonischen  Sinn  dieses  Taktes  zu  ändern, 
an  ihrer  Stelle  fis  und  a schon  auf  dem  ersten  Viertel  einsetzen: 
Beisp.  63. 

Die  Erhöhung  des  c zu  cis  wird  erst  dadurch  vollständig  be- 
greiflich. Die  darunter  gesetzten  Punkte  deuten  an,  daß  es  im 
Sinne  der  Harmonie  von  Cdur:  als  erhöhte  Prim  der  5 (d.  h. 
als  melodischer  Durchgangston  zwischen  c und  d)  zu  betrachten 
ist,  durch  den  die  Harmoniebedeutung  der  2.  Hälfte  des  7.  Taktes 
nicht  verändert  wird.  Die  Bedeutung  des  Ddur- Akkords  (T.  8) 
als  Schlußharmonie  einer  Periode  legt  dem  Ohre  aber  nahe,  cis 
nachträglich  zur  Terz  der  Dominant-Harmonie  von  Ddur  umzu- 
deuten: Beisp.  64. 

Die  Bezeichnung  des  g und  Ä (Takt  8)  als  dissonante  Vorhalte 
zu  fis — a wird  dadurch  gerechtfertigt.  Dieses  g — h als  Prim  und 
Terz  von  Gdur  zu  betrachten  und  das  d der  Unterstimme  als 
dessen  Quint,  ist  deswegen  unmöglich,  weil  die  Auflösung  von 
in  den  Gdur-Dreiklang  unmöglich  ist.  h}  ist  nicht  als  Ver- 
dünnung oder  Verweichlichung  der  Schlußformel : Beisp.  65  aufzu- 
fassen, sondern  als  ihre  Verstärkung  im  dissonanten  Sinne: 
als  Doppel-Dissonanz,  die  sich  in  folgender  Weise  entwickelt 
hat:  Beisp.  66. 


.35 


Weil  man  im  8.  Takt  einen  konsonanten  Akkord  erwartet 
— als  Auflösung  der  unmittelbar  vorhergehenden  Dominante  a’  — 
wirkt  die  Verzögerung  der  Auflösung  dieser  D,  da  sie  harmonisch 
und  metrisch  garnicht  mißverstanden  werden  kann,  als  Verklei- 
dung der  Dominant-Harmonie. 

Wir  lernen  aus  diesen  Beispielen,  daß  es  nötig  ist,  schon  in  der 
Elementar-Kompositionslehre  zwischen  wesentlichen  und  un- 
wesentlichen Harmonien  zu  unterscheiden  und  der  Erklärung 
der  einzelnen  Teile  einer  Komposition  die  Erklärung  ihres  Zu- 
sammenhangs vorausgehen  zu  lassen. 

44.  Unsere  Notenbeispiele  haben  deutlich  gezeigt,  welch  ein 
wichtiges  Mittel  für  das  Verständnis  einer  Komposition  die  ge- 
meinschaftlichen Töne  sind.  Der  wichtigste  Vorzug,  den  die 
Betrachtung  eines  Stücks  vor  seinem  Anhören  hat,  ist  der,  diesen 
Zusammenhang  anschaulich  machen  zu  können:  Beisp.  67. 

Die  Bogen  dieser  Skizze  enthüllen  uns  ein  wichtiges  technisch- 
psychologisches Gesetz : Die  Folge  zweier  Harmonien  ist  am  leich- 
testen verständlich 

a)  wenn  die  Quint  der  ersten  zum  Grundton  der  zweiten 
umgedeutet  wird  und  dieser  wieder  zur  Quint  der  ersten 
(vergl.  T.  2 — 4). 

b)  wenn  der  Grundton  der  ersten  Harmonie  Quint  der  zweiten 
wird  (T.  4/5  u.  T.  6/7). 

45.  In  diesen  beiden  Sätzen  liegt  der  Keim  der 
„Lehre  von  den  Funktionen  der  Harmonie“,  d.  h.  vom  Ver- 
hältnis der  Dominanten  zu  ihrer  Tonika.  Einige  Beispiele  mögen 
das  erläutern:  Beisp.  68. 

Bei  a)  wird  die  5 der  T zur  1 der  D. 

„ b)  „ „ 1 „ ^ „ 5 „ T, 

>i  >>  >>  I >>  T*  ,,  5 ,,  5. 

» d)  „ „ 5 „ S „ 1 „ r. 

Wir  wissen  bereits,  daß  ein  sehr  wirkungsvolles  Mittel  der  Akkord- 
verbindung die  Umdeutung  eines  konsonanten  Intervalls  zu  einem 
dissonanten  ist,  weil  sie  es  ermöglicht,  zwei  Harmonien,  die  keinen 
gemeinschaftlichen  Ton  haben,  aufs  'engste  miteinander  zu  ver- 
knüpfen. 

Unser  Musterbeispiel  zeigt  sogar  die  Umdeutung  einer  Disso- 
nanz zu  einer  andern  Dissonanz:  Beisp.  69. 
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Die  5 des  Cdur-Dreiklangs  verwandelt  sich  in  eine  7 und 
diese  in  einen  Quartvorhalt.  Die  Parallelstelle  Takt  15/16  zeigt 
die  Wechselwirkung  zwischen  Konsonanz  und  Dissonanz,  beson- 
ders wenn  man  die  Harmonie  vierstimmig  setzt,  noch  besser: 
Beisp.  70. 

Im  Sopran  wird  die  b(a})  zur  None  umgedeutet,  im  Alt  die 
2>{ßs^)  zum  Leitton.  Das  des  Tenors  wechselt  seine  Bedeutung 
sogar  zweimal:  Anfangs  Oktave,  wird  es  im  nächsten  Akkord 
Septime  und  danach  Quarte.  Man  beachte,  daß  in  beiden  Bei- 
spielen sich  die  Dissonanzwirkung  steigert,  denn  die  Quarte  ist  dort 
von  intensiverer  Wirkung  als  die  Septime.  Solche  Stellen  sind 
besonders  dann  von  bester  Wirkung,  wenn  die  Umdeutung  der 
Konsonanzen  zu  Dissonanzen  durch  crescendo  über  den  Taktstrich 
ausdrücklich  markiert  wird,  was  leider  auf  dem  Klavier  nicht 
möglich  ist. 

Als  Probe  darauf,  ob  der  Schüler  die  ausführliche  Analyse 
des  Musterbeispiels  60  verstanden  hat,  schreibe  er  es  aus  dem 
Kopfe  nieder  und  zwar  die  Dissonanzen  mit  roter  Tinte.  Nach 
genauem  Vergleich  mit  dem  Original  versuche  er  dann,  es  am 
^Klavier  auswendig  in  F dur  und  A dur  zu  spielen,  bzw.  es  aus  dem 
Kopfe  in  einer  dieser  Tonarten  niederzuschreiben. 

Aufgabe  13:  Komponiere  zu  Clementis  Baß  neue  Melodien: 

1)  eine  nur  aus  halben  Noten  bestehende, 

2)  eine  in  Vierteln, 

3)  eine  in  gemischten  Notenwerten. 

Als  Muster  diene  Beisp.  71. 


Achtes  Kapitel. 


Die  Verbindung  der  Subdominante  mit  der  Dominante  in 
Form  von  Dreiklängen. 

46.  Während  die  Verbindung  der  Dominanten  satztechnisch 
sehr  leicht  ist,  wenn  wenigstens  eine  von  ihnen  in  dissonanter 
Form  auf  tritt,  führt  sie  leicht  zu  Oktaven-  und  Quintenparallelen, 
wenn  beide  Dominanten  in  Form  von  Dreiklängen  auf  einander- 
folgen, weil  dann  kein  gemeinschaftlicher  Ton  die  Brücke  zwischen 
ihnen  herstellt:  Beisp.  72. 

47.  Auch  in  dieser  Kalamität  zeigt  uns  die  melodische  Ur- 
formei den  einzig  möglichen  Ausweg:  Beisp.  73.  In  diesen  Bei- 
spielen wird  die  5 der  5 stufenweise  in  die  3 der  D geführt  und 
die  3 der  S stufenweise  in  die  1 der  D.  Da  wir  auf  die  Um- 
deutung der  1 der  S zur  7 der  D verzichten  müssen,  sind  wir 
gezwungen,  die  erstere  sprungweise  fortzuführen:  in  die  5 der  D, 
Der  Baß  schreitet  stufenweise  nach  oben,  von  der  1 der  5 zur  1 
der  D,  in  Gegenbewegung  zu  den  drei  Oberstimmen. 

Aufgabe  14:  Die  Dreiklänge  der  5 und  D von  F dur,  A dur, 
Fsdur  und  i7dur  sind  unter  Beachtung  der  eben  besprochenen 
Stimmführung  in  enger  und  weiter  Lage  vierstimmig  miteinander 
zu  verbinden,  mit  Auflösung  der  D in  die  T.  Das  melodische 
Urmotiv  ist  dabei  nacheinander  in  alle  drei  Oberstimmen  zu 
legen. 

Neue  Stimmführungen  entstehen,  wenn  der  Baß  sich  nicht 
auf  den  Schritt  von  1 zu  1 beschränkt:  Beisp.  74. 

Den  Sprung  des  Basses  in  die  5 des  Dreiklangs  der  D ver- 
meide man,  da  die  klangliche  Wirkung,  besonders  wenn  die  5 in 
einer  anderen  Stimme  verdoppelt  wird,  keine  gute  ist:  Beisp.  75. 

Aufgabe  15:  Harmonisiere  die  folgenden  Melodien  und  Bässe 
mit  allen  bis  jetzt  erklärten  Akkorden.  An  den  mit  * bezeich- 
neten  Stellen  sind  die  Dominanten  als  Dreiklänge  zu  setzen. 
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Neuntes  Kapitel. 

Akkorde  mit  chromatisch  veränderten  Tönen. 

48.  Im  7.  Takt  des  Beisp.  60  begegneten  wir  einem  Tone, 
der  in  Gdur,  der  Tonart  des  Stücks,  anscheinend  kein  Heimat- 
recht  hat.  Wir  bezeichneten  ihn  als  erhöhte  1 der  5 und  über- 
zeugten uns,  daß  die  Funktionsbedeutung  der  Harmonie  durch 
diese  Erhöhung  nicht  berührt  wird. 

Ähnlich  ist  die  cnromatische  Veränderung  in  dem  folgenden 
Beispiel  zu  beurteilen:  Beisp.  76. 

49.  Die  ersten  8 Takte  müssen  als  Vorbereitung  auf  den 
im  9.  Takt  eintretenden  tonischen  Dreiklang  erklärt  werden,  d.  h. 
als  ein  ,, Orgelpunkt“  auf  der  D von  Cdur,  trotzdem  mehrmals 
der  Ton  Es  darin  erklingt:  Beisp.  77. 

Das  Es  im  3.  und  6.  Takt  ist  nicht  als  Terz  eines  Moll- 
Dreiklangs,  sondern  als  Durchgangston  zwischen  der  7 und  der  5 
von  zu  betrachten. 

50.  Nicht  alle  Intervalle  der  drei  Hauptharmonien  können 
chromatisch  verändert  werden,  z.  B.  läßt  keins  der  charakteri- 
stischen Intervalle  der  5 und  der  D in  der  schlichten  Kadenz 
S\D'^T  eine  solche  Veränderung  zu.  Nur  wenn  zwischen  dem 
Sf -Akkord,  und  dem  Akkord  der  D| -Akkord  eingeschoben 
wird,  kann  die  6 der  S erhöht  und  in  die  6 des  D| -Akkords 
weitergeführt  werden. 

Chromatisch  erhöhen  läßt  sich: 

1.  die  5 der  T (5^),  die  zur  3 der  5 führt, 

2.  die  1 der  S (1^),  die  zur  1 der  D führt, 

3.  die  6 der  5 (Beisp.  78a). 

Chromatisch  erniedrigen  läßt  sich  nur  die  3 der  5,  die  dann 
zur  1 der  D weiterschreitet:  Beisp.  78. 
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Das  folgende  Beispiel  zeigt  uns  die  drei  Funktionen  derCdur- 
Kadenz  in  Form  chromatisch  verzierter  Vorhalte  und  Wechsel- 
noten: Beisp.  79. 

An  dem  in  „enge  Lage“  übertragenen  Beisp.  49  a)  wollen  wir 
erläutern,  wie  ausdrucksvoll  sich  durch  solche  Verzierungen  die 
Kadenz  gestalten  läßt:  Beisp.  80. 

51.  Trotzdem  nur  die  Varianten  a),  b)  und  c)  sich  auf  die 
Töne  der  C dur-Tonleiter  beschränken,  sind  auch  die  übrigen 
Varianten  als  Kadenzen  in  Cdur  zu  betrachten.  Ausschlag- 
gebend dafür  ist  zweierlei: 

1.  Daß  der  C dur-Dreiklang  an  den  drei  wichtigsten  Stellen 
der  Kadenz  auftritt:  zu  Anfang,  in  der  Mitte  (mit  Aus- 
nahme der  Variante  f,  wo  die  T durch  die  D der  folgen- 
den Harmonie  ersetzt  ist)  und  am  Schluß. 

2.  Daß  die  beiden  Außenstimmen,  die  in  allen  Varianten 
unverändert  bleiben,  nur  im  Sinne  der  drei  Hauptharmo- 
nien von  Cdur  gedeutet  werden  können:  Beisp.  81. 

Deshalb  sind  die  Mittelstimmen  lediglich  als  melodische 
Ausschmückung  dieser  drei  Harmonien  zu  betrachten,  durch 
welche  ihre  harmonische  Funktion  keine  Veränderung  erleidet. 

Daraus  erklärt  sich  auch,  daß  der  zweite  Akkord  der  Va- 
riante d)  des  Beisp.  80  ebenfalls  im  Sinne  der  D-Harmonie  ge- 
deutet werden  kann  (mit  Vorhalten  vor  der  3 und  vor  der  8), 
obwohl  seine  Intervalle  zugleich  Intervalle  des  5| -Akkords  (mit 
erniedrigter  3)  bilden. 

52.  Eine  sehr  interessante  Form  der  Vermischung  beider 
Dominanten  zeigt  der  zweite  Akkord  der  Variante  e),  der  in 
den  meisten  Harmonielehren  als  ,, Dominantnonenakkord“  be- 
zeichnet und  durch  terzenweisen  Aufbau  von  der  1 der  D aus 
erklärt  wird:  Beisp.  82. 

Es  läßt  sich  aber  leicht  beweisen,  daß  die  diatonische  None 
(die  6 der  Durtonleiter)  für  diesen  Akkord  nicht  charakteristisch 
ist,  denn 

1.  erscheint  er  viel  häufiger  als  mit  großer  None  mit  ihrer 
chromatischen  Erniedrigung:  mit  kleiner  None; 

2.  tritt  er  auch  in  der  letzteren  Gestalt  ungleich  zahlreicher, 
als  mit  der  1,  ohne  1 auf:  in  Form  eines  ,, verminderten 
Septimenakkords“ ; 
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3.  kann  selbst  dann,  wenn  Prim  und  (große  oder  kleine) 
None  gleichzeitig  erklingen,  die  Auflösung  der  None  über- 
sprungen werden,  während  die  der  Septime  regelrecht  er- 
folgen muß:  Beisp.  83. 

Das  Ohr  bezieht  die  angebliche  None  weder  auf  die  1 noch 
auf  die  3 der  Harmonie,  sondern  auf  ihre  Oktave:  als  Vor- 
halt der  kleinen  oder  großen  Sekunde. 

Deshalb  gehören  „Umkehrungen  des  Nonenakkords“  zu  den 
Seltenheiten , während  die  des  verminderten  Septimenakkords 
ebenso  häufig  sind,  wie  die  Umkehrungen  des  D^- Akkords. 

• 53.  Der  Dominant-Nonenakkord  ist  kein  selbstän- 
diger Akkord,  sondern  ein  D^-Akkord  mit  einem  Vorhalt 
vor  der  Oktave. 

Sein  charakteristisches  Intervall  ist  ebenfalls  die  verminderte 
Quint,  weshalb  seine  enge  Beziehung  zum  tonischen  Dreiklang 
auch  dann  noch  vom  Ohre  empfunden  wird,  wenn  der  beiden 
Klängen  gemeinschaftliche  Ton  fehlt:  Beisp.  84. 

Ebensowenig  wie  der  menschliche  Intellekt  imstande  ist,  Töne 
wahrzunehmen,  die  über  eine  gewisse  Höhe  hinausgehen,  ebenso- 
wenig ist  das  Ohr  imstande,  eine  Kombination  von  mehr 
als  vier  verschiedenen  Tönen  als  eine  Einheit  zusammen- 
zufassen. 

Die  Aufstellung  von  ,,Nonen-Undezimen-  und  Terzdezimen- 
Akkorden“  läßt  sich  deshalb  weder  aus  psychologischen,  noch  aus 
musikalischen  Gründen  rechtfertigen;  der  Kürze  halber  bezeichnen 
wir  jedoch  den  D-Nonenakkord  mit  D®  bzw.  und  seine  un- 

vollständige Form  (ohne  Prim),  die  H.  Riemann,  dem  Terzsept- 
akkord  entsprechend,  Terznonenakkord  nennt,  mit  D\  bzw. 

54.  Durch  Beisp.  81  erklärt  sich  in  der  einfachsten  Weise, 
weshalb  auch  der  zweite  Akkord  in  den  Varianten  b)  und  e)  des 
Beisp.  80  sowohl  im  Sinne  der  S,  als  auch  im  Sinne  der  D ver- 
standen werden  kann:  weil  die  Töne  f und  ä Bestandteile  beider 
Harmonien  sind  und  je  nachdem  durch  a und  c,  oder  durch  g 
und  h ergänzt  werden  können.  Die  Erniedrigung  der  3 der  5 
zu  as  (das  aber  auch  Wechselnote  zu  g,  der  1 der  D sein  kann) 
und  die  Erhöhung  der  1 der  5 zu  fis,  wodurch  die  S den  Cha- 
rakter der  ,, Dominante  der  Dominante“  erhält,  kennen  wir 
schon  aus  Beisp.  78.  Daraus  ergibt  sich  die  Möglichkeit,  die 
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beiden  Unterstimmen  in  den  Varianten  a),  b)  und  d)  des  Beisp.  80 
wie  folgt  zu  verändern:  Beisp.  85. 

Man  beachte  in  allen  diesen  Kadenzen  die  stufenweise  Fort- 
führung der  Dissonanzen,  wovon  nur  der  Nachsatz  in  80  f eine 
Ausnahme  macht:  Die  6 der  D löst  sich  dort  direkt  in  die  1 
der  T auf.  Nach  der  Generalbaßlehre  könnte  diese  Stelle  als 
Folge  von  e~ y bezeichnet  werden.  Das  im  vorletzten 

Akkord  verliert  aber  durch  diese  Interpretation  gänzlich  den 
Charakter  einer  Dissonanz,  als  welche  es  in  allen  übrigen  Varianten 
erklingt.  Diese  Stelle  hat  Ähnlichkeit  mit  der  folgenden:  Beisp.  86. 

55.  In  beiden  Beispielen  ist  ein  vom  Ohre  erwarteter  Ton 
übersprungen  worden:  Beisp.  87.  Nach  unserer  Meinung  ist 
Beisp.  86  als  Folge  von  Sg,  D|,  D^,  T zu  bezeichnen,  d.  h.  die 
4 des  D^-Akkords  ist  ausgelassen  worden.  Die  Generalbaßlehre, 
die  den  zweiten  Akkord,  auch  in  seiner  vollständigen  Gestalt  als 
C dur-Dreiklang  mit  verdoppelter  5 erklärt,  ist  dagegen  gezwungen, 
den  zweiten  Akkord  in  Beisp.  86  als  Dreiklang  mit  verdrei- 
fachter 5 (!)  und  fehlendem  Grundton  zu  bezeichnen. 

Solche  Akkordbildungen,  die  ein  deutlicher  Beweis  von  dem 
intimen  Zusammenhänge  der  drei  Hauptfaktoren  des  Musikhörens : 
Melodie,  Harmonie  und  Rhythmus  sind,  werden  von  den  Kompo- 
nisten nur  an  Stellen  gebraucht,  wo  über  den  Zusammenhang  der 
Harmonie  kein  Zweifel  sein  kann.  Außerdem  spielt  die  Lage  des 
Taktstrichs  bei  solchen  Stellen  eine  bedeutsame  Rolle.  Deshalb 
sei  nochmals  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  der  Schritt  über 
den  Taktstrich  den  Wechsel  der  Harmonie  fordert. 


Zehntes  Kapitel. 


Anleitung  zum  Erfinden  melodischer  Kadenzen 
von  vier  Takten. 

56.  Da  sich  die  bisherigen  Aufgaben  fast  ausschließlich  an 
den  Verstand  und  das  Gehör  des  Schülers  wendeten,  ist  es  Zeit, 
auch  seine  Fantasie  anzuregen. 

Während  ihm  bis  jetzt  stets  eine  Sopran-  oder  Baßstimme 
gegeben  war,  die  er  nur  harmonisch  auszudeuten  hatte,  soll  er 
nun  lernen,  Melodien  zu  schreiben  über  Bässe,  von  denen  ledig- 
lich die  harmonische  Funktion  bezeichnet  ist.  Dazu  sind  aber 
noch  einige  Bemerkungen  über  Satztechnik  nötig. 

57.  Selbständige  und  melodische  Stimmen  zu  schreiben,  ist 
im  dreistimmigen  Satze  leichter  als  im  vierstimmigen.  Auch  mit 
Rücksicht  auf  die  methodische  Schulung  des  Gehörs  empfiehlt  es 
sich,  bei  den  ersten  Kompositionsversuchen  nicht  ausschließlich 
mit  vier  Stimmen  zu  operieren. 

Die  Übung  im  Harmonisieren  mit  dem  zweistimmigen  Satze 
zu  beginnen,  wie  manche  Lehrbücher  des  Kontrapunkts  Vor- 
schlägen, hat  sich  nach  unsern  Erfahrungen  nicht  bewährt  und 
ist  für  Schüler,  deren  Harmoniegefühl  durch  ihre  praktischen 
Studien  nicht  fortwährend  angeregt  wird  (z.  B.  für  Sänger  und 
Violinisten),  sogar  nicht  ungefährlich,  wegen  der  Mehrdeutigkeit 
zweistimmiger  Zusammenklänge.  Den  zweistimmigen  Satz  aber 
deswegen  von  den  Kompositionsstudien  auszuschließen,  wäre  ver- 
fehlt; nur  warte  man  damit,  bis  der  Schüler  fähig  ist,  gegebene 
Melodien  korrekt  vierstimmig  zu  harmonisieren.  Wie  der  zwei- 
stimmige Satz  in  der  Kadenz  zu  verwerten  ist,  zeigt  Beisp.  97. 

58.  Da  die  vollkommene  Form  beider  Dominanten  die  vier- 
stimmige, d.  h.  die  aus  vier  verschiedenen  Tönen  bestehende 
ist,  können  wir  uns  ihre  dreistimmigen  Formen  nur  durch  Weg- 
lassung eines  Tones  erklären.  Bei  der  Ausschaltung  eines  solchen 
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wird  man  in  erster  Linie  darauf  Rücksicht  nehmen,  daß  der 
dissonante  Charakter  der  Dominanten  gewahrt  bleibt: 
Beisp.  88  und  89.  Unzweifelhaft  verdient  in  dieser  Hinsicht  Beisp.  88 
den  Vorzug  vor  Beisp.  89.  Jedoch  ist  es  durchaus  erlaubt,  auch 
diese  Formen  der  Dominanten  zugunsten  fließender  Stimmführung 
anzuwenden. 

59.  Das  schon  früher  erwähnte  Verbot  der  Quintenparallelen 
erfordert  an  dieser  Stelle  noch  eine  Ergänzung.  Von  jeher  haben 
die  Komponisten  das  Auseinanderstreben  der  beiden  Dominanten 
durch  Gegenbewegung  für  Auge  und  Ohr  angedeutet,  in  der  rich- 
tigen Erkenntnis,  daß  Parallelbewegung  das  dissonante  Ver- 
hältnis dieser  beiden  Funktionen  verwischt,  Gegenbewegung 
es  aber  gleichsam  unterstreicht:  Beisp.  90. 

Sobald  aber  eine  der  beiden  Dominanten  in  dissonanter  Form 
auftritt,  ist  Gegenbewegung  zwischen  ihnen  nicht  absolut  not- 
wendig, dennoch  wird  man  ihr  auch  dann  vor  der  Parallel- 
bewegung den  Vorzug  geben:  Beisp.  91. 

Man  vermeide,  in  denselben  Stimmen  auf  betontem  Taktteil 
Quinten  zu  schreiben,  selbst  wenn  ein  Ton  oder  mehrere  Töne 
dazwischen  liegen,  unmittelbar  aufeinanderfolgende  Parallelen  also 
nicht  Vorkommen : Beisp.  92. 

Sobald  aber  durch  eine  dritte  Stimme  die  Harmoniebedeutung 
leerer  Quinten  kommentiert  wird,  sind  solche  Parallelen  einwand- 
frei: Beisp.  93. 

60,  Bei  der  Ausarbeitung  der  nächsten  Aufgaben  beachte 
der  Schüler  die  folgenden  Ratschläge: 

1.  Setze  die  Melodien  nie  stückweise  zusammen! 

2.  Bedenke,  daß  Noten  nur  Symbole,  blutlose  Klangschemen 
sind  und  daß  die  Wirkung  der  Musik  abhängig  ist  vom 
lebendigen  Klange.  Deshalb  schreibe  eine  Melodie 
erst  dann  nieder,  nachdem  du  sie  ausdrucksvoll  gesungen 
oder  gespielt  hast. 

3.  Die  schriftliche  Fixierung  der  Musik  ist  der  der  Sprache 
weit  überlegen  an  Feinheit  und  Mannigfaltigkeit  der 
Zeichen.  Versuche  unablässig,  deine  Gedanken  in  die 
beste  Form  zu  kleiden,  stets  Friedrich.  Hebbels  Wort 
bedenkend:  ,,Die  Form  ist  der  höchste  Inhalt.“ 
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Nur  wer  an  sich  selbst  die  Wonnen  und  Enttäuschungen 
gekostet  hat,  die  auf  dem  langen  Wege  zwischen  dem 
ersten  Aufblitzen  eines  Gedankens  und  seiner  endgültigen 
Fixierung  auf  dem  Papier  liegen,  vermag  sich  in  die  Seele 
eines  Schaffenden  zu  versetzen  und  die  Leidenschaft  für 
das  Detail  zu  begreifen,  die  das  Merkmal  des  wahren 
Künstlers  ist. 

4.  „Die  Bildung  des  Gehörs  ist  das  Wichtigste.  Bemühe 
dich  frühzeitig,  Tonart  und  Ton  zu  erkennen!“  lautet  die 
erste  der  ,, Musikalischen  Haus-  und  Lebensregeln“  von 
Schumann.  Das  beste  Mittel,  dieses  Ziel  zu  erreichen, 
ist,  sich  bei  den  ersten  Versuchen  im  Komponieren  auf 
sechs  oder  sieben  Tonarten  zu  beschränken  und  den  toni- 
schen Dreiklang  jedes  neuen  Beispiels  mittels  einer  Stimm- 
pfeife dem  Ohre  einzuprägen. 


Aufgabe  16:  Die  folgenden  Beispiele  sind  sorgfältig  zu  ana- 
lysieren und  danach  aus  dem  Kopfe  niederzuschreiben  (die  Disso- 
nanzen farbig).  Auch  versuche  man,  sie  am  Klavier  in  andre 
Tonarten  zu  transponieren  und  schließlich  nach  diesen  Mustern 
neue  Melodien  zu  erfinden,  von  einfachen  zu  komplizierteren  fort- 
schreitend: *)  Beisp.  94,  95,  96. 

Aufgabe  17:  Um  auch  lebendige  und  wohlklingende  Unter- 
stimmen schreiben  zu  lernen,  arbeite  der  Schüler  zwei-  und  drei- 
stimmige Kadenzen  mit  Triolenbewegung  des  Basses  aus,  in  denen 
die  Funktion  nur  von  Takt  zu  Takt  wechselt,  nach  den  folgenden 
Mustern:  Beisp.  97. 

Begabte  mögen  solche  Übungen  sogleich  am  Klavier  versuchen, 
als  Vorbereitung  auf  das  Improvisieren,  dessen  hoher  Wert 
für  die  Ausbildung  des  Musikers  nicht  genug  betont  werden  kann. 

*)  Zugunsten  volleren  Klanges  ist  es  erlaubt,  statt  der  Prim  der 
beginnenden  T und  der  D die  Terz  in  den  Baß  zu  legen,  sowie  für 
die  1 der  5 ihre  6. 


Elftes  Kapitel. 


Die  Funktionen  der  Harmonie  im  Rahmen  der  Periode. 

61.  Nachdem  wir  das  Verhältnis  zwischen  Harmonie  und 
Melodie  und  zwischen  leichten  und  schweren  Takten  durch  das 
selbständige  Entwerfen  viertaktiger  Kadenzen  kennen  gelernt 
haben,  sind  wir  genügend  vorbereitet,  auch  eine  Kombination 
von  acht  Takten,  d.  h.  eine  Periode,  als  ein  Ganzes  zu 
überschauen. 

Da  dies  auf  der  Fähigkeit  beruht,  die  einzelnen  Teile  einer 
Periode  miteinander  zu  vergleichen,  muß  man  lernen,  diese  Teile 
genau  voneinander  abzugrenzen,  d.  h.  richtig  zu  phrasieren. 
Die  Bedeutung  der  Funktionen  der  Harmonie  wird  erst  dadurch 
vollkommen  verständlich. 

62.  Unter  den  vielen  Verbindungen,  welche  die  drei  Funktionen 
im  Rahmen  einer  Periode  miteinander  eingehen  können,  sind  die 
folgenden  vier  am  leichtesten  faßbar: 


Takt  1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

1.  T 

D 

T 

D 

T 

5 

D 

2.  T 

S 

D ' 

T 

sp 

D" 

3.  T 

sp 

D 

T 

TP 

»Sp 

D 

4.  T 

TP 

S 

D 

T 

sp 

D 

Beispiele  für  jedes  einzelne  Schema  finden  sich  im  1.  Heft 
.von  Czernys  op.  821  (Edition  Litolff),  das  42  achttaktige  Perioden 
enthält.  Die  sorgfältige  Analyse  dieses  Heftes  ist  als  Repetition 
des  bisher  Gelernten  dringend  zu  empfehlen. 

Aufgabe  18:  Die  Nummern  4,  6,  9,  12,  13,  14,  24,  27,  29, 
30,  34,  39  und  41  sind  mit  Klangschlüssel  zu  bezeichnen. 

Aufgabe  19:  Von  Nr.  5,  10,  15,  19,  26,  28  und  11  ist  eine 
harmonische  Skizze  auszuarbeiten  nach  dem  folgenden  Muster : 
Beisp.  98. 
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Aufgabe  20 : Lerne  Beisp.  98  auswendig  und  transponiere  es 
am  Klavier  in  mehrere  Tonarten. 

Aufgabe  21:  Schreibe  über  den  Baß  von  Nr.  1,  4,  5,  9,  11, 
17  und  22  neue  Melodien. 

Aufgabe  22:  Nr.  4,  12,  21,  28,  30  und  42  ist  nach  vorheriger 
Bezeichnung  der  Funktion  der  Harmonie  genau  zu  phrasieren. 
Als  Muster  stehe  hier  die  Phrasierung  des  Basses  von  Nr.  26: 
Beisp.  99. 

Aufgabe  23:  Die  Nummern  2,  3,  18  und  39  sind  auswendig 
zu  lernen,  dann  am  Klavier  zu  transponieren  (Nr.  2 und  3 nach 
Ddur,  Nr.  18  nach  Fdur,  Nr.  39  nach  Gdur)  und  schließlich  in 
diesen  Tonarten  aus  dem  Kopfe  niederzuschreiben. 

In  Nr.  2 muß  gegen  die  Regel  der  3,  und  der  7.  Takt  als  schwer, 
d.  h.  als  schlußfähig  betrachtet  werden.  Der  Grund  liegt  in  der 
falschen  Taktvorzeichnung  Czernys.  Nicht  drei  Viertel,  sondern 
sechs  Viertel  bilden  einen  Takt:  Beisp.  100. 

Ähnlich  verhält  es  sich  in  Nr.  14,  wo  je  zwei  Takte  zu  einem 
zusammenzuziehen  sind. 

Verwickelter  liegen  die  Takt  Verhältnisse  in  Nr.  40,  wo  nach 
unserer  Meinung  der  Vordersatz  nicht  im  ®/^-Takt  notiert  werden 
kann:  Beisp.  101. 


Zwölftes  Kapitel. 

Anleitung  zum  Komponieren  achttaktiger  Melodien. 

63.  Unser  nächstes  Ziel  ist  jetzt,  Melodien  von  acht  Takten 
komponieren  zu  lernen.  Als  Vorbereitung  dazu  empfehlen  wir, 
Walzermelodien  über  gegebene  harmonische  Schemata  zu  schreiben. 
Aus  dem  Schema 

r|Diz)|r|r|s|Z)|r 

lassen  sich  zum  Beispiel  die  folgenden  kleinen  Walzer  entwickeln: 
Beisp.  102. 

Aufgabe  24:  Über  jedes  der  in  § 62  auf  gestellten  Schemata 
einer  Periode  sind  zwei  Walzermelodien  zu  entwerfen. 

Die  Lösung  dieser  Aufgabe  ist  zugleich  eine  ausgezeichnete 
Vorübung  für  eine  der  wichtigsten  Formen  der  Komposition:  die 
Variation. 

Aufgabe  25:  Fülle  jeden  Takt  der  folgenden  Schemata  mit 
einer  dreistimmigen  Harmonie  aus: 


a)  T 
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D 

b)  T 
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sp 

D 

und  schreibe  darüber  Variationen  im  ^^-Takt. 

Bei  Perioden  im  ^/^-Takt  können  in  einzelnen  Takten  zwei 
Funktionen  verwendet  werden;  jedoch  halte  man  auch  dann  auf 
Harmoniewechsel  über  den  Taktstrich  • (vergl.  S.  7 und  8 des 
Schlüssels). 

Aufgabe  26:  Arbeite  Beisp.  103  zu  dreistimmigen  Varia- 
tionen aus. 

Schreibe  zuerst  in  jeder  einzelnen  Stimme  Viertelbewegung, 
während  die  andern  zwei  Stimmen  unverändert  bleiben,  und  ver- 

Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie.  4 
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suche  schließlich,  mehrere  Variationen  in  gemischten  Notenwerten 
zu  komponieren. 

Sehr  empfehlenswert  ist  es,  bei  diesen  Übungen  alte  Auf- 
gaben zu  verwenden,  was  wir  an  Variationen  über  Beisp.  98  zeigen 
wollen:  Beisp.  104. 

Aufgabe  27:  Die  Harmonieskizze  von  Nr.  11  aus  Czernys 
"achttaktigen  Übungen,  sowie  Beisp.  105  ist  in  ähnlicher  Weise 
zu  dreistimmigen  Variationen  auszuarbeiten. 


Dreizehntes  Kapitel. 

Harmonisierung  achttaktiger  Volkslieder. 

64.  Der  wichtigste  Zweck  der  letzten  Übungen  war,  den 
Schüler  zur  Erfindung  von  Melodien  anzuregen.  Dabei  wird  sich 
ihm  viel  zwingender  als  bisher  die  Notwendigkeit  aufgedrängt 
haben,  Töne  bzw.  Akkorde  nicht  nur  taktweise  aneinander  zu 
reihen,  sondern  mit  Rücksicht  auf  ihre  Gruppierung  zu  Phrasen. 
Aber  stets  werden  seine  Melodien  die  Merkmale  düettantisch- 
naturalistischen  Komponierens  an  sich  tragen,  solange  er  nicht 
den  Unterschied  in  der  Rangordnung  der  Phrasen,  d.  h.  denAuf- 
bau  einer  Periode  verstehen  lernt. 

Dieser  vollzieht  sich  nach  einem  strengen  Gesetz  und  durch- 
aus symmetrisch,  denn  auch  für  die  Musik  gilt,  was  ein  großer 
französischer  Schriftsteller  in  die  lapidaren  Worte  zusammenfaßt: 
„L’art  est  mathematique“. 

65.  Jede  normale  Periode  von  acht  Takten  zerfällt  in  zwei 
gleichlange  Hälften,  die  aber  ästhetisch  nicht  gleichwertig  sind. 
Sie  stehen  untereinander  in  einem  ähnlichen  Verhältnis,  wie  die 
erste  Phrase  einer  Periode  zur  zweiten,  was  Hugo  Riemann  durch 

die  Formel  2 2 -j-  4 bezeichnet. 

I 1 

Diese  Formel  halte  sich  der  Schüler  in  der  nächsten  sehr 
wichtigen  Aufgabe  stets  vor  Augen  und  befolge  dabei  den  vor- 
stehenden Plan: 

1.  Jede  Melodie  ist  ausdrucksvoll  (mit  Text)  zu  singen 
(vergl.  Beisp.  106ä). 

2.  Man  vereinfache  die  Melodie  nach  und  nach  so,  daß  nur 
die  wichtigsten  Töne  stehen  bleiben  (vergl.  Beisp.  [106  b). 

3.  Die  einfachste  dieser  Melodieskizzen  ist  dann  vierstimmig 
mit  T S und  D zu  harmonisieren  (vergl.  Beisp.  106  c). 

4* 
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4.  Nach  und  nach  ziehe  man  immer  mehr  Töne  der  Melodie 
zur  Harmonisierung  heran  und  verwende  dabei  auch  die 
Parallelklänge  (vergl.  Beisp.  106  d). 

5.  Schließlich  ist  die  Originalmelodie  mit  Benutzung  aller 
bis  jetzt  erklärten  Harmonien  vierstimmig  auszusetzen 
(vgl.  Beisp.  106  e). 

Aufgabe  28:  Harmonisiere  in  ähnlicher  Weise  die  folgenden 
achttaktigen  Volksmelodien: 
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Vierzehntes  Kapitel. 
Zwischendominanten. 

66.  Daß  die  Funktionsbedeutung  einer  Harmonie  durch 
chromatische  Veränderung  eines  einzigen  ihrer  Intervalle  er- 
schüttert werden  kann,  lehrte  uns  schon  ein  Vergleich  der  Bei- 
spiele 63  und  64  mit  Takt  7/8  des  Beispiels  60.  Wir  wollen  diese 
für  die  folgenden  Aufgaben  wichtige  Erkenntnis  noch  näher  an 
den  Beispielen  42,  43  und  44  erläutern. 

Der  zweite  Akkord  des  Beispiels  42  ist,  wie  wir  bereits  aus 
§ 25  wissen,  aus  der  S herausgewachsen  und  läßt  sich  als  eine 
zwischen  S und  D durchgehende  Harmonie  erklären  (vergl.  Beisp.  44). 
Der  Zusammenklang  seiner  erhöhten  Prim  mit  der  Quint  ergibt 
aber  das  für  den  D’- Akkord  von  Ddur  charakteristische  Inter- 
vall cis-g,  weshalb  es  auch  möglich  ist,  diesen  Akkord  (statt 
auf  die  vorhergehende  5)  auf  die  folgende  D von  Gdur  zu  be- 
ziehen: als  Dominante  der  Dominante  von  Gdur,  besonders 
wenn  vorher  die  5 in  ihrer  diatonisch-dissonanten  Form  erklingt : 
Beisp.  107. 

67.  Auch  die  Subdominante  kann  mit  eigner  Domi- 
nante auftreten,  sogar  die  Parallelklänge  aller  drei 
Hauptklänge  werden  oft  von  selbständigen  Dominanten 
begleitet.  Auf  diese  Weise  lassen  sich  z.  B.  mit  der  Cdur- 
Tonart  folgende  Harmonien  in  enge  Beziehung  bringen: 

a)  d ^ als  D der  D 

b)  als  D der  S 

c)  ß ^ als  D der  Tp 

d)  als  D der  Dp 

e)  als  D der  Sp, 

68.  Harmonien  ähnlicher  Art  sind  die  Ursache,  weshalb  wir 
den  Begriff  Tonart  (die  nur  „leitereigne“«  Akkorde  kennt)  zu  dem 
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der  Tonalität  erweitern  müssen,  welche  auch  die  Harmonien 
umfaßt,  die  nur  mittelbar  auf  die  drei  Hauptklänge  be- 
zogen werden  können. 

69.  Riemann  nennt  solche  Harmonien  Neben-  bzw.  Zwischen- 
dominanten. Um  ihre  enge  Zusammengehörigkeit  mit  den  Haupt- 
und  Parallelklängen  der  Tonart  zu  markieren,  verwendet  man  sie 
sehr  häufig  in  dissonanter  Form  (als  Septimenakkorde).  . 

Damit  im  Klangschlüssel  keine  Verwechslung  der  Ober- 
dominante mit  Zwischendominanten  vorkomme,  setze  man  die 
letzteren  (nach  Riemanns  Vorgang)  stets  zwischen  runde  Klam- 
mern (vergl.  Beisp.  108). 

Die  direkte  Ableitung  dieser  Dominanten  zweiten  Grades  von 
den  drei  Funktionen  der  Harmonie  ist  besonders  für  die  Analyse 
von  großer  Wichtigkeit,  weil  sie  es  ermöglicht,  auch  Harmonien, 
durch  die  scheinbar  die  Tonart  einer  Komposition  gesprengt  wird, 
auf  einen  Zentralklang,  den  tonischen  Dreiklang,  zu  beziehen.*) 

70.  Vom  ästhetischen  Standpunkt  aus  betrachtet,  bedeuten  sie 
sogar  einen  Wendepunkt  in  der  Entwicklung  der  Musik,  weil  sie 
die  musikalischen  Nuancen  verfeinert  und  vertieft  und  die  moderne 
Kunst  mit  charakteristischen  Gesten  bereichert  haben,  die  in  den 
Werken  der  älteren  Meister  nur  sehr  spärlich  anzu treffen,  aber 
jetzt  jedem  Musiker  bekannt  und  vertraut  sind. 

Wir  wollen  das  wieder  an  einer  Stelle  aus  einer  Sonatine 
Clementis  erläutern:  Beisp.  108. 

Bezeichne  in  ähnlicher  Weise  die  ,, Kleine  Studie^  aus  dem 
Jugendalbum  von  Schumann  (Nr.  11)  mit  Klangschlüssel. 


Aufgabe  29 : Harmonisiere  die  folgenden  choralartigen  Melo- 
dien unter  Anwendung  der  Nebendominanten: 
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der  Fantasie  op.  17  von  Schumann,  wo  der  Meister  im  XJberschwang 
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Ausdrücklich  warnen  wir  den  Schüler  vor  einer  Häufung  von 
Neben-  und  Zwischendominanten  in  seinen  Arbeiten.  Die  folgende 
Aufgabe  ist  deshalb  nur  als  technische  Studie  zu  betrachten. 
Aufgabe  80:  Harmonisiere  die  folgenden  Melodien: 

1.  ~~  2. 


/-e — m -±-  - + ^ ' ;T-fh5  - 

^ r 

. _ .J 

lÄ. 

r 

— h 

_p._.  .g... 

1 ^ r 

1 1 

1 r 

_[ L- 

■ L 

w w 

_ j ...j 

j J 

’ 1 

1 ^ 

zgr-  -zr 

r 

ß ■ 

. 

p 1 

* !• 

I»  r 

1 LL  ! 

ß 

1 1 

-F 

i nä 

’ r 1 r 

r • 

t 4 

■H  ^ 

- i ..1 

' J 

(D)  Sp  (D)  Tp  (D)  D , (D)  Sp 

3. 


■ — fflL- 

r 1 -iT 

1 J 

j-  ^ 11  /L " r tfr  i Lk  J F 

r ' 

1 H ^ 

i r 1 r/H  nt  __  L i'J  • r _ 

^ • r ' i'»  r 

T\«'f  T 

, n 

m 1 

LiJvJfc 9 ^ ^ J 

l*!  f Ul  , ^ 

1 • u 

- i I-  fl*»  1 

" flÄ’  ..Bil 

ä 1 

^ r ^ ^ L Ti  c 0r # □ 

ff  n 

T ^ ^ 

1 ' — ’n  « 

*'  1 9 

(D)  D Tp  (D)  D • (D)  Tp  (D)  Sp 


4. 


/ f-P  + . n 

1 

, 1 

r-e-f— --1 

— 1 

J 

— i-- 

^ 1 p — k-l 

i — — H — r 

^ Äff 

Ll u 

1 i 

• 6»  9 - - 

(D)  sp  (D) 

Sp  (D)  D 

=t— j 

W s 

5. 


9 ; — ^ -1  • -f-  , . , -iMV  . • , , 

i 1 n r 

n 9 2 

^Ti  n 

rm  r J ! 9l 

^ 1 1 

2 2 

1 irH 

k ff  ! 

^2  ! 

1 — 

^ • 9 

— 9 h * 

— V W W 

' 9^ 

9 

1 1 IL 

- • n 

—ß  * f ' . . ^ jfk^  m ffA 

ß J 

■ J ■*  7 

i f — 

^ • B«  * ffi 

r " Bf 

1 ^ I 

1 ■>'  TI#  9 

• r 1 

\ T\ 

1 K-*r^ 

L- 1 9 — 

--  P^- 

-=P=t 

' 

(D)  D (D)  Tp  (D)  Tp  S T 


60 


7. 


T^?=r— t- 

m 

L 1 

— j 

— 1 — -H 1 f— J 

— ^ — i 1 1 m — 1 

Ek^; 

=t=?!=E_|t 

(D)  Sp  (D)  Tp  (D)  Sp  D 


Fünfzehntes  Kapitel. 

Über  Modulation  in  nächstverwandte  Tonarten. 

71,  Die  allseitige  Ausbildung  des  jungen  Musikers  erfordert 
es,  neben  der  Übung  im  drei-  und  vierstimmigen  Satze  schon  auf 
dieser  Stufe  fortlaufend  Meisterwerke  zu  analysieren.  Um  sich 
dabei  nicht  auf  Kompositionen  beschränken  zu  müssen,  deren 
Harmonien  sich  direkt  von  den  drei  Hauptakkorden  einer  Tonart 
ableiten  lassen,  sind  noch  einige  Bemerkungen  über  Modulation 
notwendig. 

Gewöhnlich  wird  im  Verlauf  eines  Stücks  der  ursprünglichen 
Tonika  eine  neue  Tonika  gegenübergestellt. 

Die  Übertragung  der  Tonikabedeutung  auf  eine  andre 
Harmonie  heißt  Modulation. 

72.  Ein  zwingender  Grund,  Harmonien  auf  eine  neue  Tonika 

zu  beziehen,  tritt  nur  dann  ein,  wenn  diese  von  ihrer  Ober-  und 
Unterdominante  begleitet  wird.  Am  leichtesten  zu  verstehen  ist 
eine  Modulation  dann,  wenn  eine  Funktion  der  ursprünglichen 
Tonart  zu  einer  andern  ^Funktion  der  neuen  Tonart  umgedeutet 
wird,  z.  B.  die  Tonika  zur  Subdominante  der  ihr  folgenden  Ton- 
art, was  wir  durch  die  Formel  bezeichnen.  Solche 

Modulationen  sind  deshalb  unmittelbar  verständlich,  weil  dabei 
die  1,  3 und  5 der  ersten  Harmonie  zu  den  gleichen  Inter- 
vallen der  zweiten  umgedeutet  wird.  Häufig  folgen  aber  auch 
Harmonien  aufeinander,  deren  Verwandtschaft  nur  auf  einem  ge- 
meinschaftlichen Tone  beruht. 

Nach  diesen  Bemerkungen  wird  der  Schüler  mit  Leichtigkeit 
eine  große  Anzahl  von  Dur-Sonatinen  analysieren  können,  deren 
erster  und  letzter  Satz  der  Regel  nach  in  die  Tonart  der  D 
modulieren. 
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73.  Analysen  sind  besonders  dann  sehr  förderlich,  wenn  sie 
die  Gedanken  des  Komponisten  mit  einfacheren  Mitteln  aus- 
drücken,  in  einer  Form,  die  alles  beiseite  läßt,  was  nicht  unbedingt 
zum  Verständnis  der  Melodie  und  Harmonie  der  Komposition  not- 
wendig ist.  Man  versuche  den  Eindruck  schriftlich  zu  fixieren, 
den  der  vom  Notenbild  nicht  beeinflußte  Hörer  während 
des  Vortrags  empfängt. 

Nur  ein  kleiner  Teil  der  gespielten  Töne  wird  vom  Ohr  wirk- 
lich wahrgenommen  und  vom  Gehirn  registriert.  Es  kommt  so- 
gar vor,  daß  in  der  Fantasie  die  Töne  sich  zu  ganz  andern  Gruppen 
zusammenschließen,  als  auf  dem  Papiere,  sodaß  der  Hörer  eine 
andre  als  die  vorgeschriebene  Taktart  empfindet.  In  der  schon 
erwähnten  ,, Kleinen  Studie*'  von  Schumann  z.  B.  kann  die  Be- 
zeichnung 6/8  leicht  zu  einem  Mißverständnis  inbezug  auf  das 
Tempo,  die  Zählzeiten  und  die  Phrasierung  führen  (vgl.  Beisp.  109). 

Schumanns  Notierung  ist  als  ausgeschriebene  Akkordbrechung 
zu  betrachten,  ähnlich  wie  die  J.  S.  Bachs  in  Takt  27  der  Chro- 
matischen Fantasie:  Beisp.  HO. 

Daraus  folgt,  daß  Schumanns  ,, Melodie“  in  dieser  Gestalt 
notiert  werden  könnte:  Beisp.- 111. 

Als  Zählzeiten  sind  nicht  Achtel,  sondern  ganze  Takte  (nach 
Schumanns  Notierung)  zu  betrachten.  Durch  unsre  Notierung 
erklärt  sich  auch  der  Durchgangs-  bzw.  Vorhaltscharakter  mancher 
Harmonien  (vergl.  Takt  6,  8,  10,  16,  34,  42,  44,  46  und  48  des  Origi- 
nals). Überzeugend  weist  sie  ferner  nach,  daß  die  metrische 
Gliederung  streng  periodisch  ist,  während  im  Original  die 
Schwerpunkte  auf  Takt  7,  15,  23  und  31  fallen. 

74.  Am  dritten  Satz  der  zweiten  Sonatine  aus  op.  36  von 
Clementi  wollen  wir  nachweisen,  zu  welch  überraschenden  Resul- 
taten eine  solche  nachschaffende  Analyse  führen  kann. 

Zunächst  spiele  der  Lehrer  das  Stück  vor  und  fordere  den 
Schüler  auf,  ihm  die  Takte  zu  bezeichnen,  wo  er  das  Gefühl 
eines  vollkommenen  Schlusses  hat.  Absichtlich  haben  wir  in  der 
folgenden  Abschrift  nur  diese  Stellen  mit  Taktstrichen  markiert 
und  wollen  nun  versuchen,  von  dort  aus  die  Lage  der  leichten 
und  schweren  Takte  zu  bestimmen  (Beisp.  112). 

Durch  dynamische  Zeichen  (>,  sf,  f,  f)  gibt  uns  Clementi 
deutliche  Fingerzeige,  daß  er  Gruppen  von  sechs  Achteln  zu 
einer  Takteinheit  zusammengefaßt  wissen  wül  (vergl.  den  Akzent 
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bei  a und  b,  sowie  das  sf  bei  c und  d).  Man  setze  deshalb  un- 
mittelbar vor  diese  Zeichen  ebenfalls  Taktstriche  und  außerdem 
in  gleichen  Abständen  zwischen  A und  B. 

Es  wäre  sogar  möglich,  die  Strecke  zwischen  B und  e eben- 
falls in  Gruppen  von  6 Achteln  abzuteilen  (Beisp.  113). 

75.  Durch  die  beiden  sf  deutet  aber  der  Komponist  aus- 
drücklich an,  daß  er  damit  den  Anfang  eines  6/8-Taktes  markieren 
will,  weshalb  wir  vor  jedes ’s/*  einen  Taktstrich  setzen  ’ müssen, 
obgleich  dadurch  die  Symmetrie  der  Taktart  ®/g  zerstört  wird. 
Nach  unsrer  Meinung  sollte  die  Stelle  zwischen  B und  e notiert 
werden  als 

7s  + 7s  + 7,  + ’/8  + Vs  (Beisp.  114). 

Diese  scheinbar  so  harmlose  Stelle  enthält  demnach  im  Raume 
von  5 Takten  eine  dreimalige  Taktverschiebung;  erst  eine 
Verkürzung  der  Taktart  um  die  Hälfte  und  dann  eine  Dehnung 
um  die  Hälfte, 

Aufgabe  31:  Bearbeite  Beisp.  112  in  folgender  Weise: 

1)  Vervollständige  die  Taktstriche  und  bezeichne  die  schweren 
Takte  mit  Zahlen. 

2)  Bezeichne  den  Klangschlüssel  und  die  Funktionen  der 
Harmonie. 

3)  Schreibe  die  Melodie  in  möglichst  einfacher  Form  nieder 
und  setze  Phrasenbogen  und  dynamische  Zeichen  hinzu. 

4)  Harmonisiere  diese  Melodie  in  folgender  Weise  (Beisp.  115). 

5)  Vergleiche  unsre  Notierung  der  Komposition  mit  dem 
Original. 

Bei  Clementi  fallen ' sämtliche  Hauptschlüsse  auf  ungerade 
Takte  (vergl.  Takt  17,  31,  39,  49,  55,  71,  91,  109).  Die  Perioden 
gruppiert  er  in  folgender  Weise: 

8 — |—  8 8 — j—  7 — }—  9 -|—  8 — [-  8 — |—  8 -j—  10  — |—  8 — |—  8 -|—  8 8 — j—  5, 

.ohne  aber  diese  Abweichungen  von  der  Symmetrie  dem  Auge  des 
Spielers  kenntlich  zu  machen. 

Aufgabe  32:  Analysiere  in  ähnlicher  Weise  den  1.  und  3.  Satz 
der  ersten  Sonatine  und  den  3.  Satz  der  zweiten  Sonatine  aus 
Op.  36  von  Clementi.  ' 


Sechzehntes  Kapitel. 

Abweichungen  von  der  normalen  Periodenbildung. 

76.  Im  vorigen  Kapitel  überzeugten  wir  uns,  daß  das  Noten- 
bild einer  Komposition  eine  falsche  Vorstellung  von  ihrem  metri- 
schen Aufbau,  ja  von  ihrer  Taktart  geben  kann.  Da  aber  Ab- 
weichungen vom  normalen  Bau  der  Periode  sehr  häufig  sind  und 
Unklarheit  darüber  sogar  die  Richtigkeit  einer  Analyse  in  Frage 
stellen  kann,  ist  es  notwendig,  noch  eingehendere  Untersuchungen 
darüber  anzustellen.  Sehr  lehrreiches  Material  in  bezug  darauf 
enthalten  die  Etüden  von  Stephen  Heller. 

Aufgabe  33:  Bezeichne  in  Nr.  2,  4,  8,  9 und  10  aus  Hellers 
op.  47  die  Schlußtakte  der  Perioden,  korrigiere,  wenn  nötig,  die 
Stellung  der  Taktstriche  und  fertige  eine  Harmonieskizze  dieser 
fünf  Etüden  an. 

Die  ungewöhnliche  Dehnung  des  7.  Taktes  auf  das  Doppelte 
kommt  mehrmals  darin  vor,  z.  B.  am  Ende  der  2.  und  8.  Etüde: 
Beisp.  116.  Eine  Dehnung  des  3.  und  7.  Taktes  der  Periode  auf 
das  Dreifache  zeigt  der  Anfang  des  2.  Satzes  der  Sonatine  op.  36 
Nr.  5 von  Dementi : Beisp.  117. 

77.  Selbstverständlich  darf  bei  der  Wiederholung  einer 
Melodie  die  Lage  der  Taktstriche  nicht  verändert  werden, 
da  sonst  das  Melos  der  Komposition  verletzt  wird.  Dennoch 
kommen  Nichtbeachtungen  dieser  Regel  auch  bei  großen  Meistern 
vor.  Z.  B.  stehen  in  Nr.  17  der  Lieder  ohne  Worte  von  Mendels- 
sohn die  Taktstriche  bei  der  zweiten  Wiederholung  des  Haupt- 
themas (Takt  35)  an  andrer  Stelle,  als  zu  Anfang.  Ein  Vergleich 
beider  Lesarten  fällt  zugunsten  der  letzteren  aus. 

Auch  in  Nr.  34  (dem  Spinner lied)  verschiebt  Mendelssohn  bei 
der  letzten  Anführung  des  Themas  (Takt  80)  die  Taktstriche, 
veranlaßt  durch  die  Kürzung  des  ersten  schweren  Taktes  um  die 
Hälfte:  Beisp.  118. 
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Die  richtige  Notierung  der  Fortsetzung  dieser  Stelle  zwingt 
zur  Dehnung  eines  Taktes  auf  neun  Achtel:  Beisp.  119. 

Aufgabe  34:  Fertige  von  diesem  Liede  eine  vierstimmige 
Harmonieskizze  an,  in  der  alle  Abweichungen  von  der  Symmetrie 
angegeben  sind. 

78.  In  Takt  17/18  des  Liedes  ohne  Worte  Nr.  20  erfordert 
die  korrekte  Darstellung  der  Sequenz  sogar  eine  Unterbrechung 
der  dreiteiligen  Taktart  durch  die  zweiteilige,  um  die  Auftaktig- 
keit  des  Motivs,  die  im  Original  nur  zu  Anfang  gewahrt  ist,  auch 
bei  der  zweiten  und  dritten  Anführung  zu  markieren:  Beisp.  120. 

Sehr  instruktiv  inbezug  auf  Periodenbildung  und  Stellung 
der  Taktstriche  ist  der  Schlußsatz  der  Gdur-Sonate  op.  14,  Nr.  2 
von  Beethoven. 

Aufgabe  35:  Fertige  von  diesem  Scherzo  eine  möglichst  ein- 
fache melodische  Skizze  an. 

Durch  Beethovens  Vorzeichnung  3/8  bekommt  der  Spieler 
nicht  nur  eine  falsche  Vorstellung  von  dem  Melos  dieser  Kompo- 
sition, sondern  es  werden  auch  ihre  rhythmischen  Konturen  mehr- 
mals durch  sie  entstellt.  (Vergl.  S.  15  der  Broschüre  von  Karl 
Reinecke:  Die  Beethovenschen  Klaviersonaten:  „Um  dieses  Scherzo 
mit  der  richtigen  Betonung  (!)  zu  spielen,  muß  man  sich  darüber 
klar  sein,  daß  — der  Satz  eigentlich  im  ®/g-Takt  hätte  notiert 
werden  sollen“.) 

Die  Notierung  im  ®/g-Takt  erklärt  nicht  nur  den  Vexier- 
Rhythmus  des  Anfangs,  sondern  auch  die  Taktverschiebung  in 
T.  68 — 71  in  der  einfachsten  Weise.  Die  schwerverständlichen 
_ Takte  160 — 174  bekommen  dadurch  ein  plastisches  Aussehen : Wir 
vermögen  nicht  nur  die  seltsamen  Pausen  als  notwendig  nachzu- 
weisen, sondern  auch  die  Verkettung  der  Motive  höchst  anschau- 
lich zu  machen : Beisp.  121. 
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Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie. 
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Siebzehntes  Kapitel. 

Über  stilles  Lesen  einer  Komposition. 

79.  Die  letzten  Analysen  haben  uns  das  Auge  dafür  ge- 
öffnet, von  welcher  Bedeutung  die  Form  einer  Komposition  für 
ihr  Verständnis  ist.  Um  den  Sinn  für  die  Form,  für  die  Faktur 
eines  musikalischen  Kunstwerks  zu  bilden  und  zugleich  als  not- 
wendige Ergänzung  der  Ausbildung  seines  Gehörs,  mache  es  sich 
jeder  junge  Musiker  zur  Pflicht,  täglich  eine  klassische  Kom- 
position nur  mit  den  Augen  sorgfältig  zu  lesen.  Be- 
sonders eignen  sich  dazu  die  Klavierwerke  Bachs  und  Mozarts, 
die  im  Stil,  im  Ausdruck  ihrer  Gedanken  wesentliche  Unter- 
schiede zeigen. 

Bei  Mozart:  Die  Freude  des  Südländers  an  der  Schönheit 
des  Klanges,  an  gesangmäßigen,  kontrastierenden  Themen,  gra- 
ziösen Rhythmen,  durchsichtiger  Harmonik,  — Scheu  vor  grellen 
Dissonanzen. 

Bei  Bach:  Die  Freude  des  Nordländers  an  herben  Klängen, 
an  Durchgangsharmonien  und  Verzierungen  aller  Art,  an  moti- 
vischer Filigranarbeit  und  kontrapunktischer  Nachahmung,  — 
außerordentliche  Kühnheit  in  der  Anwendung  der  Dissonanz  und 
in  der  Stimmführung. 

80.  Das  beste  Mittel,  .sich  in  den  Stil  Bachs  einzuleben 
und  seine  anfangs  befremdende  Behandlung  der  Dissonanz  ver- 
stehen, ja  bewundern  und  lieben  zu  lernen,  ist:  die  Mittel- 
stimmen seiner  dreistimmigen  Kompositionen  zu  singen 
(oder  auch  zu  pfeifen),  ohne  sie  gleichzeitig  zu  spielen. 

Aufgabe  36:  Nr.  7 und  Nr.  10  der  zwölf  kleinen  Präludien 
,,für  Anfänger“  sind  in  dieser  Weise  am  Klavier  zu  studieren, 
womöglich  auswendig  zu  lernen  und  dann  aus  dem  Kopfe  nieder- 
zuschreiben. Ferner  bezeichne  der  Schüler  das  1.,  2.  und  8.  Prä- 
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ludium  mit  Klangschlüssel  und  Phrasenbogen  und  versuche,  von 
Nr.  1 eine  dreistimmige  Skizze  anzufertigen,  den  Orgelpunkt 
Takt  7 — 11  dabei  in  einen  Takt  zusammenziehend:  Beisp.  122. 

'81.  Dieses  Präludium  ist  ein  Beweis  für  die  Notwendigkeit, 
schon  bei  Bach  den  Begriff  der  Tonart  zu  dem  der  Tonalität  zu 
erweitern.  Dadurch  erklärt  sich  zugleich  in  einfacher  Weise  die 
frappante  Wirkung  einiger  Vorhalte  und  Durchgangstöne  in 
Takt  3 — 5.  In  jedem  dieser  Takte  läßt  sich  die  Harmonie  des 
3.  Viertels  als  Vorhalt  zur  folgenden  erklären,  wodurch  die  Stelle 
sogar  an  Kraft  und  Noblesse  des  Ausdrucks  gewinnt:  Beisp.  123. 

Um  zu  zeigen,  welch  hohe  Anforderungen  Bach  an  das  Ohr 
und  die  Konzentration  des  Geistes  bei  einem’  Anfänger  stellt, 
geben  wir  von  diesem  Präludium  zwei  Harmonieskizzen,  deren 
zweite  ein  vereinfachter,  auf  die  drei  Funktionen  zurückgeführter 
Auszug  der  ersten  ist:  Beisp.  124,  125. 

82.  Als  vortreffliches  Material  für  das  stille  Lesen  empfehlen 
wir  außer  den  kleinen  Präludien  von  Bach  besonders  seine  zwei- 
stimmigen Inventionen,  die  er  ausdrücklich  dazu  schrieb,  um 
„denen  Lehrbegierigen  einen  starken  Vorschmack  von 
der  Komposition“  zu  geben.  Außerdem  studiere  der  Schüler 
auf  diese  Weise  die  leichteren  Klaviersonaten  von  Clementi,  Haydn 
und  Mozart,  sowie  die  Variationen  und  kurzen  Stücke  aus  den 
Suiten  von  Händel  und  schließlich  die  dreistimmigen  Orgelsonaten 
von  J.  S.  Bach. 

Sehr  bald  wird  dieses  stille  und  langsame  Lesen  dem  Schüler 
hohen  Genuß  bereiten,  weü  es  ihm  Schönheiten  offenbart,  an 
denen  er  während  des  Spielens  achtlos  vorübergeeüt  ist. 
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Achtzehntes  Kapitel. 


Über  polyphones  Hören  als  Vorbereitung  auf  die  Studien 
im  Kontrapunkt. 

„Je  mehr  man  Unterscheid  der  Stimmen  für  kann  bringen, 
je  wunderbarlicher  pflegt  auch  das  Lied  zu  klingen.“ 

83.  Diese  schlichten  Worte  von  Angelus  Silesius  charakteri- 
sieren in  vortrefflicher  Weise  das  Wesen  und  die  Wirkung  poly- 
phoner Musik,  wie  sie  uns  in  der  innigen  Komposition  Palestrinas 
(vergl.  Beisp.  57)  und  bei  Bach  entgegentrat. 

Den  ,, Unterscheid  der  Stimmen“  hören  zu  lernen, 
muß  schon  zu  Anfang  des  Unterrichts  in  der  Kompo- 
sition ins  Auge  gefaßt  werden. 

Das  beste  Mittel  dazu  ist,  eine  Melodie  nacheinander  in  alle 
vier  Stimmen  zu  legen,  in  der  Art,  wie  wir  den  Sopran  des 
Beisp.  15  in  Beisp.  19  als  Baßstimme  benutzten.  Als  Vorbereitung 
auf  die  kontrapunktischen  Studien  ist  der  Wert  dieser  Übungen 
nicht  hoch  genug  anzuschlagen.  Mit  Rücksicht  darauf  bemühe 
sich  der  Schüler,  die  Stimme,  welche  den  cantus  firmus  enthält, 
vor  den  andern  herauszuheben.  Beim  Durchspielen  der  gelösten 
Aufgaben  am  Klavier  ist  sie  stets  laut  zu  singen. 

Wer  die  durch  nichts  zu  ersetzende  Gelegenheit  hat,  seine 
Arbeiten  auf  einer  Orgel  durchspielen  zu  können,  verwende  für 
den  cantus  firmus  stets  ein  gemischtes,  sich  von  den  Prinzipal- 
stinunen  abhebendes  Register. 

Aufgabe  37:  Harmonisiere  die  folgende  Melodie  (Beisp.  126) 
— auch  mit  Benutzung  der  Parallelklänge  und  ihrer  Dominanten  — , 
lege  sie  dann  als  cantus  firmus  in  Baß,  Tenor  und  Alt  und  ver- 
gleiche die  Lösung  mit  dem  Beisp.  127. 
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Aufgabe  38:  Bearbeite  in  ähnlicher  Weise  die  folgenden 
Melodien:  Beisp. ,128. 

Aufgabe  39:  Die  am  besten  gelungenen  Lösungen  der  beiden 
letzten  Aufgaben  sind  auswendig  zu  lernen,  am  Klavier  aus  enger 
in  weite  Lage  und  umgekehrt  zu  versetzen  und  schließlich  nach 
Adur  und  Fdur  zu  transponieren. 

Aufgabe  40:  Harmonisiere  jede  der  folgenden  Melodien  auf 
verschiedene  Weise  und  lege  sie  dann  als  cantus  firmus  in  die 
übrigen  Stinunen:  Beisp.  129. 


Neunzehntes  Kapitel. 

Die  Molltonalität. 


84.  Nachdem  wir  durch  die  bisherigen  Arbeiten  und  Analysen 
genügende  Sicherheit  in  der  Beherrschung  der  Durtonalität  er- 
langt haben,  ist  es  nötig,  unsere  Aufmerksamkeit  auf  die  Moll- 
tonalität zu  richten.  Wir  gehen  dabei  wieder  von  der  einfachen 
Kadenz  aus. 

Auch  der  Mollkadenz  läßt  sich  die  melodische  Urformei 
(Beisp.  5)  zugrunde  legen.  Wir  ersehen  daraus,  daß  sich  manche 
Melodien  sowohl  im  Dur-  als  im  Mollsinne  deuten  lassen,  und 
wollen  das  an  Beisp.  126  noch  näher  erläutern:  Beisp.  130. 

Aufgabe  41:  Die  Melodie  des  Beisp.  131  ist  als  cantus  firmus 
in  alle  Stimmen  zu  legen  und  zu  mindestens  20  Kadenzen  (in  enger 
und  weiter  Lage)  auszuarbeiten. 

Die  unmittelbare  Folge  der  Dreiklänge  der  Ober-  und 
Unterdominante  in  Moll  ist  besonders  zu  beachten,  da  sie  nicht 
nur  Gelegenheit  zu  Oktaven-  und  Quintenparallelen  bietet,  sondern 
außerdem  zu  einem  übermäßigen  Sekundschritt  — von  der  3 der 
Mollsubdominante  (=  ~S)  zur  3 der  Durdominante  (=  ^D)  — ver- 
lockt, den  wir  wegen  seiner  Unsangbarkeit  nur  ausnahmsweise 
anwenden:*)  Beisp.  132. 

85.  Die  Dominante  kann  in  Moll  unter  zwei  Formen  auftreten : 
als  Moll-  und  als  Durharmonie.  Die  erste  ist  zwar  die  ältere, 
wird  jedoch  seit  300  Jahren  nur  ausnahmsweise  von  den  Kom- 
ponisten angewendet.  Da  sie  aber  bei  der  Harmonisierung  alter 
Volks-  und  Choralmelodien  nicht  umgangen  werden  kann,  ist 
es  für  uns  -notwendig,  beide  Formen  zu  üben.  Jedoch  ist  in 

*)  Ihn  ganz  von  nnsern  Übungen  auszuschließen,  wäre  zu  rigoros, 
da  er  sogar  in  Volksmelodien,  besonders  slavischen  und  romanischen, 
keine  Seltenheit  ist. 
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allen  Fällen,  wo  die  Molldominante  nicht  ausdrücklich 
vorgeschrieben  ist,  die  Durdominante  zu  verwenden. 

Aufgabe  42:  Bezeichne  die  Mollkadenzen  des  Beisp.  133  mit 
Klangschlüssel,  lerne  sie  auswendig  und  transponiere  sie  in  sechs 
Tonarten. 

86.  Durch  Verwendung  der  Parallelklänge  lassen  sich  in 
Mollkadenzen  ganz  aparte  Wirkungen  erzielen,  wie  aus  Beisp.  134 
hervorgeht.  . 

Auch  in  diesen  Kadenzen  ist  es  die  Subdominante,  die  be- 
sondere Erklärungen  nötig  macht.  Wir  begegnen  ihr  in  vierfacher 
Gestalt: 

1.  als  Dreiklang:  133e  und  134d  und  f; 

2.  als  Sextakkord  mit  Quint:  133 f und  134c; 

3.  als  Sextakkord  ohne  Quint:  133a; 

4.  als  Sextakkord  ohne  Quint  und  erniedrigter  Sext:  133  b, 
c und  d. 

87.  Die  Generalbaßlehre  bezeichnet  in  den  letzten  drei  Bei- 
spielen den  hinter  dem  ersten  Taktstrich  stehenden  Akkord  als 
Bdur- Dreiklang.  In  allen  drei  Fällen  ließe  sich  aber  für  h die 
natürliche  Sext  h einsetzen,  ohne  den  Sinn  der  Kadenz  zu 
ändern.  Da  h in  dieser  Akkordverbindung  ein  unwesentlicher 
Ton  ist,  kann  es  unmöglich  die  Bedeutung  als  Prim  eines  Dur- 
dreiklangs haben.  Dadurch  erklärt  sich  auch  die  Verdopplung 
des  d,  die  als  Verdopplung  der  großen  Terz  (im  Sinne  des  Bdur- 
Dreiklangs)  auffällig  ist  und  dennoch  von  den  Komponisten  der 
Verdopplung  der  (scheinbaren)  Prim  vorgezogen  wird.  Ferner 
macht  die  Erklärung  des  unmelodischen  verminderten  Terzschrittes 
h — gis  in  Beisp.  133 d (wo  er  sogar  in  Verbindung  mit  einem 
Querstand  auftritt)  jetzt  keine  Schwierigkeit.  Die  gute  Wirkung 
des  Beisp.  133b  und  e ist  in  der  Möglichkeit  begründet,  das  h 
als  Vorhalt  zu  a aufzufassen. 

88.  Man  bezeichnet  die  Form  der  Subdominante  in  Moll  mit 
erniedrigter  Sext  als  Akkord  der  neapolitanischen  Sext. 

Aufgabe  43:  Die  folgenden  Mollmelodien  und  Bässe  sind  mit 
Benutzung  der  soeben  erklärten  Harmonien  vierstimmig  auszu- 
setzen (die  Dominante  als  Durdreiklang  oder  Durseptimenakkord, 
die  Subdominante  unter  den  vier  in  § 86  erwähnten  Formen. 

Zu  jeder  Melodie  schreibe  man  mehrere  Varianten,  von  ein- 
fachen zu  komplizierten  Harmonien  fortschreitend. 
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Aufgabe  44:  Analysiere  die  folgenden  Stücke  aus  den  zwölf 
kleinen  Präludien  von  Bach:  Nr.  3,  10,  6,  7 und  5.  Nach  Be- 
zeichnung jedes  dieser  Präludien  mit  Klangschlüssel  versuche  man, 
von  Nr.  3,  6,  7 und  10  eine  möglichst  einfache  Harmonieskizze 
auszuarbeiten,  nach  dem  folgenden  Muster:*)  Beisp.  135. 

89.  Nachdem  der  Schüler  an  diesen  Analysen  den  Unter- 
schied zwischen  Dur  und  Moll  verstandesmäßig  kennen  gelernt 

*)  Im  dritten  Präludium  können  der  bessern  Übersicht  wegen  je 
zwei  Takte  zu  einem  zusammengezogen  werden. 


74 


hat,  lasse  er  die  Molltonalität  rein  gefühlsmäßig  auf  sich  wirken, 
indem  er  die  folgenden  Kompositionen  wiederholt  ausdrucksvoll 
spielt,  bzw.  sich  Vorspielen  läßt. 

I.  Von  Händel: 

1)  Die  Fuge:  ,, Durch  seine  Wunden  sind  wir  geheilet“  aus 
dem  Messias. 

2)  Den  ersten  und  zweiten  Chor  aus  Judas  Maccabäus. 

II.  Von  Bach: 

1)  Die  Präludien  in  Cwmoll,  Esmoll  und  Bmoll  aus  dem 
ersten  Teil  des  Wohltemperierten  Klaviers  und  die  drei- 
stimmige Invention  in  Fmoll. 

2)  Die  Sarabande  aus  der  I.  französischen  und  der  2.  und  6. 
englischen  Suite. 

3)  Die  Choralbearbeitung:  ,,Das  alte  Jahr  vergangen  ist“ 
für  Orgel  (Edition  Peters,  Band  V). 

III.  Von  Beethoven: 

1)  Largo  e mesto  aus  der  Sonate  für  Klavier  op.  10  Nr.  3. 

2)  Sonate  für  Klavier  in  Cts  moll,  op.  27  Nr.  2,  1.  Satz. 

TV.  Von- Chopin: 

Nr.  4,  6 und  20  der  Preludes. 

V.  Von  Brahms: 

Den  Chor:  ,,Denn  alles  Fleisch  es  ist  wie  Gras“  aus  dem 
Deutschen  Requiem  (Nr.  2,  Takt  1 — 33). 


Zwanzigstes  Kapitel. 

Variationen  über  achttaktige  Mollthemen. 

90.  Die  meisten  der  in  § 62  aufgestellten  harmonischen  Schemata 
eignen  sich  auch  zur  Bearbeitung  in  Moll.  Der  Schüler  kompo- 
niere zunächst  ein  Dutzend  achttaktiger  Walzermelodien.  Danach 
versuche  er  eine  Kombination  von  Dur-  und  Mollwalzern,  derart, 
daß  einer  achttaktigen  Durperiode  eine  ebenso  lange  Mollperiode 
als  Kontrast  gegenübergestellt  und  dann  die  Durperiode  wiederholt 
wird.  Auch  die  umgekehrte  Reihenfolge  ist  von  schöner  Wirkung, 
wovon  man  sich  an  den  Walzern  op.  34  Nr.  2 (zlmoll)  und  op.  69 
Nr.  2 (fl^moll)  von  Chopin  überzeugen  kann,  die  auch  als  Muster 
feinsinniger  und  mannigfaltiger  Melodiebildung  studiert  werden 
mögen. 

Aufgabe  45:  Jedes  der  folgenden  Schemata  ist  zu  zwei-  und 
dreistimmigen  Mollvariationen  im  ^/4-Takt  auszuarbeiten: 

a) r[z)|r|D|ri  5 | d \t. 

b)  r I s I D I r I s I D|  1 D7  I r. 

Aufgabe  46:  Schreibe  in  ähnlicher  Weise  Variationen  zu  den 
folgenden  Bässen:  Beisp.  136,  137. 

91.  Um  sich  mit  der  Molltonalität  noch  vertrauter  zu  machen, 
analysiere  der  Schüler  eine  Anzahl  Etüden  von  Bertini  (op.  29) 
und  von  Gramer.  Nachdem  er  ihre  Harmonien  bezeichnet  hat, 
fertige  er  von  jeder  Etüde  eine  harmonische  Skizze  an.  Die  Ana- 
lyse einer  Etüde  von  Gramer  mag  als  Beispiel  dienen,  wieviel  sich 
aus  solchen  Arbeiten  lernen  läßt:  Beisp.  138. 

Durch  die  Skizze  werden  oft  Stellen  in  einfacher  Weise  er- 
klärt, die  der  Bezeichnung  (dem  „Klangschlüssel“)  nach  kompliziert 
zu  sein  scheinen.  In  Takt  49 — 52  der  obigen  Etüde  notiert  dieser 
z.  B.  die  Folge  von  as^'  g~  f~  es^\  die  sich  jedoch  leicht  mit  den 
drei  Hauptharmonien  der  Tonart  erklären  läßt:  Beisp.  139. 


76 


Bei  Cramer  fallen  alle  metrischen  Schwerpunkte  höherer 
Ordnung  auf  ungerade  Taktzahlen  (Takt  15,  31,  47  und  63), 
während  unsre  Skizze  nachweist,  daß  diese  Etüde  metrisch  normal 
gebaut  ist  und  aus  zwei  gleichlangen  Perioden  besteht. 

Die  Einsicht  in  die  architektonische  Gliederung  einer  Kompo- 
sition ist  als  ein  sehr  wichtiges  Resultat  dieser  Analysen  zu  be- 
trachten, durch  die  der  junge  Komponist  zugleich  auf  die  freiere 
Harmonisierung  vorbereitet  wird,  die  uns  von  jetzt  an  hauptsäch- 
lich beschäftigen  soll. 


« 


Einundzwanzigstes  Kapitel. 
Harmonisierung  charakteristischer  Melodien 


92.  Während  wir  uns  bis  jetzt  hauptsächlich  bemüht  haben, 
grammatisch  richtig  schreiben  zu  lernen,  versuche  der  jrmge  Kom- 
ponist nun  auch,  sich  schön  und  charakteristisch  auszudrücken. 

Aufgabe  47:  Harmonisiere  die  folgenden  Melodien  vierstimmig, 
teils  für  gemischten  Chor,  teils  für  Instrumente: 

1.  Heiter. 

P^, 


i 


3 


ei>- 


2.  Fröhlich. 


3.  Beschaulich. 


(D)  D 
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4.  Abendstimmung. 
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SP 


(D)  Sp  (D)  D 


78 


5.  Feierlich. 
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93.  Um  den  Sinn  für  Ausdruck  zu  entwickeln,  gibt  es  auf 
dieser  Stufe  kein  besseres  Mittel,  als  internationale  Volks- 
weisen kunstmäßig  zu  harmonisieren,  weil  das  Volkslied 
für  alles,  was  die  Menschenbrust  bewegt,  charakteristische  Töne 
findet:  für  Sehnsucht,  Schelmerei,  Liebesglück,  Herzeleid,  Natur- 
.genuß,  Humor  und  Kampfeslust. 

Sein  unerschöpflicher  Reichtum  an  Stimmungen  und  Gefühlen 
hat  von  jeher  die  Meister  angezogen  und  sie  zu  kunst-  und  gemüt- 
vollen Nachbildungen  begeistert:  Von  Hasler  bis  zu  Grieg  und 
Brahms. 

. 94.  Der  Schüler  wird  aus  der  Harmonisierung  der  folgenden 
Liedweisen  besonders  dann  großen  Nutzen  ziehen,  wenn  er  sich 
nicht  die  Mühe  verdrießen  läßt,  jede  mehrmals  zu  bearbeiten, 
oder  wenigstens  zu  einzelnen  Takten  Varianten  zu  schrei- 
ben. Dabei  versäume  er  nicht,  auch  ihren  metrischen  Aufbau,  der 
durchaus  auf  der  Periode  beruht,  zu  untersuchen  und  jede  Ab- 
weichung von  der  Symmetrie  in  der  Nummerierung  der  Takte 
kenntlich  zu  machen. 

Aufgabe  48:  Bearbeite  die  folgenden  Dur -Volksweisen  teils 
für  gemischten  Chor,  teils  für  Streichquartett: 


1.  Fröhlich. 
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2.  Still  vergnügt. 
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3.  Tanzlied. 
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7.  Sehr  gemächlich. 
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8.  Klagend. 
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10.  Schelmisch. 
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11.  Kosend. 
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Solo. 


Chor. 
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13.  Schmeichelnd. 
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14.  Tanzlied. 
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16.  Niederländisches  Matrosenlied. 
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Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie. 
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17.  Spöttisch.  (Der  Schneider  und  die  Zwerge.) 
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Zum  Vorbild  nehme  sich  der  Schüler  die  Bearbeitung  von 
Nr.  1 (Beisp.  140). 


Aufgabe  49:  Bearbeite  die  folgenden  Mollmelodien  teils  für 
gemischten  Chor,  teüs  für  Klavier,  teüs  für  Streichquartett: 

1. 
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6.  Scherzend. 
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7.  (Norwegisch.) 
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8.  Lied  des  Maultiertreibers. 
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1 1 . Provenzaiisch. 
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12.  Kriegslied. 
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13.  Mährisch  (Der  Moderlose  som  Briid). 
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14.  Italienisch. 


15.  Choral:  Nun  sich  der  Tag  geendet  hat. 
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16.  Choral:  Ringe  recht,  wenn  Gottes  Gnade. 
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In  § 85  wurde  erwähnt,  daß  die  stilgerechte  Harmonisierung 
mancher  Mollmelodien  erfordert,  die  Dominante  als  Mollharmonie 
zu  setzen,  weil  die  herbe  Schönheit  und  Kraft  alter  Volksweisen 
nur  im  „reinen  Moll“  zum  vollen  Ausdruck  kommt,  was  wir  an 
einem  altenglischen  Kriegslied  erläutern  wollen:  Beisp.  141. 

Aufgabe  50:  Harmonisiere  die  ersten  zwei  der  folgenden 
“Melodien  im  reinen  Moll  und  setze  in  den  übrigen  die  Dominante 
teils  als  Dur-,  teils  als  Mollharmonie: 


1.  Littauisch. 
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Am  Abend  vor  der  Schlacht  (altenglisch). 
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3.  Myn  oogkens  weenen. 
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5.  Choral:  Nun  komm,  der  Heiden  Heiland. 
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Zweiundzwanzigstes  Kapitel. 

Fortsetzung  der  kontrapunktischen  Studien. 

95.  Die  Lösung  der  beiden  letzten  Aufgaben  erfordert  wochen- 
lange, vielleicht  monatelange  Arbeit  und  stellt  an  die  Konzentration 
des  Geistes  große  Anforderungen.  Zur  Erholung  und  Abwechslung 
können  während  dieser  Zeit,  als  Ergänzung  der  im  18.  Kapitel 
begonnenen  kontrapunktischen  Studien,  Übungen  im  polyphonen 
Hören  und  im  Entwerfen  einer  selbständig  geführten  Gegenstimme 
zu  einer  instrumental  erdachten  Melodie  angestellt  werden. 

Die  Fähigkeit,  mehrere  selbständig  geführte  Stimmen  zu  ver- 
folgen, wird  durch  nichts  so  gefördert,  als  durch  das  Studium 
der  Choralgesänge  von  Bach,  die  den  Höhepunkt  der 
Kunst  des  vokalen  vierstimmigen  Satzes  bilden.*) 

96.  Es  gibt  kein  besseres  Mittel,  fließende  Bässe  schreiben 
zu  lernen , als  die  drei  Oberstimmen  dieser  Choralgesänge  zu 
spielen  und  ihren  Baß  zu  singen.  Und  es  gibt  kein  besseres 
Mittel,  fließende  Mittelstimmen  schreiben  zu  lernen,  als  ihre  Ober- 
und Unterstimme  zu  kopieren  und  durch  den  Alt  und  Tenor  zu 
ergänzen.  Ferner  ist  es  von  größtem  Nutzen,  in  ähnlicher  Weise 
wie  den  Baß  auch  eine  der  Mittelstimmen  zu  singen. 

Diese  außerordentlich  anregenden  und  bildenden  Übungen 
sind  täglich  neben  den  Übungen  in  der  Technik  des  Satzes  vor- 
zunehmen. Jeder  Choral  ist  erst  durchzulesen,  dann  in  der  an- 
gedeuteten Weise  am  Instrument  gleichzeitig  zu  singen  und  zu 
spielen  und  danach  in  zwei  Tonarten  zu  transponieren. 

I 

*)  Wer  die  alten  Schlüssel  zu  lesen  versteht,  studiere  Bachs 
Choräle  nach  der  Partitur- Ausgabe  von  W.  Bargiel,  doch  genügt  für 
unsre  Zwecke  auch  die  billige,  bei  Breitkopf  & Härtel  erschienene  Aus- 
gabe für  Klavier. 
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97.  Die  Technik  der  polyphonen  Schreibart  setzt  die  Fähig- 
keit voraus,  Bässe  schreiben  zu  können,  die  sich  so  fließend  und 
selbständig  wie  Melodien  bewegen.  Die  sorgfältige  Lösung  der 
nächsten  Aufgabe  wird  uns  diesem  Ziele  ein  gutes  Stück  näher- 
bringen. 

Aufgabe  51:  Bezeichne  die  folgenden  Kompositionen  mit 
Klangschlüssel  und  komponiere  dann  eine  freie  Unterstimme  hinzu : 

1)  H.  E.  Kayser:  Etüden  für  Violine  op.  20,  Nr.  1,  2,  13,  16 
17  und  29. 

2)  R.  Kreutzer:  Etüden  für  Violine  Nr  5,  14,  19,  21  (zwei 
Noten  gegen  drei)  und  29. 

3)  Wenzeslaw  Pichl:  Sechs  Fugen  für  Violine  (Universal-Edition 
Nr.  741). 

4)  Max  Reger: 

a)  Sonaten  für  Violine  op.  42:  Sonate  I,  letzter  Satz;  So- 
nate IV,  zweiter  Satz. 

b)  Sonaten  für  Violine  op.  91 : Sonate  I,  zweiter  und  vierter 
Satz;  Sonate  II,  dritter  Satz. 

Als  Muster  diene  der  Anfang  der  beiden  ersten  Etüden 
von  Kayser:  Beisp.  142,  143. 


Dreiundzwanzigstes  Kapitel. 

Die  Entwicklung  des  Dissonanzgefühls. 

98.  In  den  Sonaten  Regers  wird  der  Schüler  oft  Mühe  haben, 
die  Bewegung  der  Harmonie  zu  verfolgen  und  zwischen  wesent- 
lichen und  unwesentlichen  Dissonanzen  zu  unterscheiden. 

Das  Dissonanzgefühl  systematisch  zu  entwickeln 
und  zu  verfeinern  ist  eine  der  wichtigsten  Aufgaben 
der  Elementar-Kompositionslehre. 

99.  Nochmals  empfehlen  wir  zu  diesem  Zwecke  die  Analyse 
solcher  Kompositionen,  die  für  drei  reale  Stimmen  gesetzt  sind. 
Eins  der  instruktivsten  Beispiele  dieser  Art  ist  das  Hmoll-Prä- 
ludium  aus  dem  1.  Teil  des  Wohltemperierten  Klaviers. 

Aufgabe  52:  Fertige  eine  möglichst  einfache  Skizze  dieses 
Präludiums  an,  nach  Art  des  Beisp.  HL 

Nachdem  die  einzelnen  Stimmen  dieser  Skizze  wechselweise 
gesungen  und  gespielt  worden  sind,  spiele  der  Schüler  den  Baß 
des  Originals  und  eine  seiner  Oberstimmen  und  singe  (oder  pfeife) 
dazu  die  andere.  Er  bezeichne  genau  die  Stellen,  wo  mit  Be- 
achtung der  richtigen  Auflösung  der  Dissonanzen  Atem  geholt 
werden  kann.  Beim  Singen  ist  besonders  auf  das  genaue  Ab- 
grenzen von  crescendo  und  decrescendo  zu  achten:  Beisp.  145. 

Auch  als  Trio  für  Klavier  (bezw.  Violoncello),  Violine  und 
Flöte  lasse  man  dieses  Präludium  wiederholt  spielen.  Schließlich 
ist  wenigstens  der  1.  Teil  auswendig  zu  lernen  und  aus  dem  Kopfe 
niederzuschreiben. 

100.  So  eigenartig  und  wirkungsvoll  Bachs  Behandlung  der 
Dissonanz  in  diesem  Stück  ist,  so  wird  es  doch  noch  darin  über- 
troEen  von  dem  fünf  stimmigen  Grave  der  Gdur-Fantasie  für  Orgel 
(Edition  Peters,  Band  IV,  Nr.  11),  einer  Komposition,  die  in  ihrem 
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Pathos  selbst  unter  Bachs  eigenen  Werken  nur  wenige  ihres- 
gleichen hat. 

Aus  der  eingehenden  Analyse  dieses  Grave  wird  der  Schüler 
über  das  Wesen,  die  Behandlung  und  Wirkung  aller  Arten  des 
Vorhalts  mehr  lernen,  als  aus  den  umfangreichsten  theoretischen 
Erörterungen.  Die  klanglich  einzigartige  Wirkung  dieses  Stücks 
beweist,  daß  Adolf  Jensen  nicht  zuviel  behauptet,  wenn  er  die 
Orgelkompositionen  J.  S.  Bachs  als  das  „vielleicht  Großartigste“ 
bezeichnet,  „was  die  ganze  musikalische  Literatur  aufzuweisen  hat.“ 


Vierundzwanzigstes  Kapitel. 

Freie  Behandlung  der  Dissonanz. 

101.  Als  ein  wichtiges  Resultat  unserer  Analysen  ergeben  sich 
folgende  Sätze: 

1.  Die  Auflösung  einer  dissonanten  Harmonie  kann  unter- 
brochen werden. 

2.  In  Sequenzen  dürfen  Dissonanzen  verdoppelt  werden. 

Noch  häufiger  als  die  Verzögerung  der  Auflösung  einer  disso- 
nanten Harmonie  ist  die  Verzögerung  der  Auflösung  einzelner 
dissonanter  Töne,  bzw.  die  Ausschmückung  einer  konsonanten 
Harmonie  durch  Dissonanzen.  Beides  findet  sich  schon  in  Kom- 
positionen des  16.  Jahrhunderts,  wie  eine  Stelle  aus  einer  Orgel- 
tokkate  des  Spaniers  Cabezon  (1510 — 1566)  beweist:  Beisp.  146. 

Bei  Bach  kommen  sogar  Stellen  vor,  wo  dissonante  Töne 
gar  nicht  aufgelöst  werden  bzw.  wo  für  einen  erwarteten  Ton 
eine  Pause  gesetzt  ist:  Beisp.  147,  148,  149. 

In  der  folgenden  Kadenz  wird  dagegen  die  Auflösung  der 
dissonanten  Quarte  nur  anscheinend  übersprungen.  Das  Beispiel 
erklärt  sich  leicht  als  Stimm  Vertauschung : Beisp.  150. 

102.  Es  gibt  sogar  Stellen,  wo  der  Hörer  in  seiner  Fan- 
tasie eine  Modulation  vollziehen  muß,  die  der  Komponist 
nicht  einmal  angedeutet  hat:  Beisp.  151. 

Diese  Takte  aus  dem  Rondo  op.  51  Nr.  1 von  Beethoven 
haben  eine  äußerliche  Ähnlichkeit  mit  dem  chromatischen  Lauf, 
der  13  Takte  später  in  das  Hauptthema  zurückführt.  Während 
aber  der  Baßton  dieser  Stelle  orgelpunktartig  ausgehalten  werden 
kann,  ist  dies  im  Beisp.  151  unmöglich  (vergl.  die  in  Parenthese 
gesetzten  Klangbuchstaben). 

Durch  solche  vom  Hörer  zu  ergänzende  Töne  erklären  sich 
in  einfacher  Weise  manche  Scheinharmonien,  die  sonst  im  Sinne 
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der  Funktionen  der  Harmonie  nicht  deutbar  wären.  Auch  in 
solchen  Fällen  erweist  sich  Riemanns  Klangschlüssel  der  General- 
baßbezeichnung überlegen,  was  wir  an  einer  Stelle  aus  Mozarts 
Klaviersonate  in  Fdur  (op.  6, III)  erläutern  wollen:  Beisp.  152. 

103.  Die  Generalbaßlehre  erklärt  die  Harmoniefolge  bei  * als 
g’  I as^  c~  {gl"')  fis^  I Das  as  ist  aber  nach  unsrer  Meinung 
nicht  als  Prim  einer  Durharmonie,  sondern  als  Dissonanz : als 
Vorhalt  zur  Quint  von  c~  zu  betrachten.  Der  Baß  ist  in  Wirk- 
lichkeit eine  Mittelstimme  und  die  Harmoniefolge  als  g^  \ c~  \ 
zu  interpretieren:  Beisp.  153. 

Genau  dieselbe  Harmoniefolge  zeigt  Takt  8/9  der  ilsdur- 
Episode  in  Beethovens  soeben  erwähntem  Rondo.  Auch  der  Des- 
dur-Akkord  in  der  folgenden  Cdur-Kadenz  erklärt  sich  dadurch 
in  der  einfachsten  Weise:  Beisp.  154. 

Das  erste  des  ist  als  ein  für  c eingesetzter  Ton  zu  be- 
trachten. — Interessante  Scheinharmonien  enthält  der  Schlußsatz 
der  Sonatine  op.  49  Nr.  2 von  Beethoven:  Beisp.  155. 

104.  Die  Generalbaßlehre  interpretiert  diese  Stelle  als  Folge 
von  \ h~  \ a~  \ d^ y d.  h.  als  eine  Reihe  von  Sekund- 
schritten,  die  aber,  wie  wir  bereits  erklärten,  dem  Begriff  der 
Tonalität  widerstreitet.  Die  Episode  muß  jedoch,  da  sie  sich 
innerhalb  der  Tonika  und  der  Dominante  abspielt,  im  Sinne  von 
Gdur  erklärbar  sein.  Unzweifelhaft  ist  als*  wichtigster  Ton  der 
ersten  Takte  zu  betrachten : Beisp.  156,  woraus  sich  un- 
gezwungen der  dissonante  Charakter  des  in  Takt  9 und  10 
ergibt.  Die  Harmoniefolge  klärt  sich  dadurch  in  überraschender 
Weise:  Beisp.  157. 

105.  Der  Leser  wird  jetzt  auch  die  Takte  14  bis  20  aus 
dem  ersten  Satze  der  Sonate  op.  14  Nr.  2 verstehen,  wo  Beethoven 
scheinbar  folgende  Harmonien  aneinanderreiht : 

g“  \ a~  0/  \ d^h~  I e~  cis\  | iis~  d/  | e~  ^ | a/\  Beisp.  158. 

Obgleich  hier  die  Hauptharmonien  durch  Doppelvorhalte  ver- 
hüllt werden,  ist  der  harmonische  Aufbau  dennoch  leicht  ver- 
ständlich. 

Dasselbe  gilt  von  der  Etüde  op.  32  Nr.  1 von  Jensen,  die 
anscheinend  in  Cmoll  beginnt:  Beisp.  159,  obgleich  als  ihre  Ton- 
art sicherlich  C dur  zu  betrachten  ist,  da  Jensen  kein  einziges  Mal 
in  C moll  kadenziert.  Der  erste  Akkord  ist  aber  nicht  als  c~  mit 
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der  Quint  im  Baß  zu  verstehen,  sondern  als  Die  Tonika  C dur 
tritt  erst  im  vierten  Takte  ein. 

Bei  dieser  Gelegenheit  verweisen  wir  auf  den  kühnen,  aber 
sehr  leicht  erklärbaren  Anfang  von  ,, Glücks  genug“  aus  den 
Kinderszenen  von  Schumann:  Beisp.  160. 

Daß  Bach  sogar  in  der  Kirchenmusik  vor  einem  dissonanten 
Anfänge  nicht  zurückschreckte,  beweist  der  Beginn  seiner  Kantate 
für  Alt:  „Widerstehe  doch  der  Sünde“:  Beisp.  161. 

106.  Fälle,  wo  zwei  gleichzeitig  erklingende  Harmonien,  die 
wirklich  zwei  verschiedene  Funktionen  repräsentieren,  als  Einzel- 
harmonien auseinandergehalten  werden  müssen,  sind 
äußerst  selten.  Hierher  gehört  die  oft  kommentierte  Stelle  aus 
der  Eroika  von  Beethoven:  Beisp.  162. 

Der  harte  Zusammenprall  von  Dominante  und  Tonika  war 
selbst  einem  Richard  Wagner  zu  kühn,  der  das  charakteristische 
as  im  5.  und  6.  Takt  für  einen  Druckfehler  hielt  und  in  g um- 
änderte. Aus  Beethovens  Skizzenbüchern  geht  aber  unwiderleglich 
hervor,  daß  as  authentisch  ist. 

Als  Beispiel  für  das  noch  seltnere  Zusammenstößen  der 
beiden  Dominanten  ist  der  Schluß  der  Fdur-Tokkate  für  Orgel 
von  Bach  zu  erwähnen:  Beisp.  163. 

Das  b des  Basses  ist  nicht  als  Durchgangston  zu  betrachten, 
sondern  als  Prim  der  Subdominante,  zu  der  — gegen  alle  Regeln 
des  Satzes  — die  dissonante  Form  der  Dominante  (D|)  erklingt. 
Die  Stelle  ist  trotz  ihrer  Einfachheit  von  großartiger  Wirkung, 
besonders,  wenn  sie  nicht,  wie  gewöhnlich,  molto  ritardando, 
sondern  streng  im  Tempo  gespielt  wird. 
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Fünfundzwanzigstes  Kapitel. 
Über  wirkliche  und  scheinbare  Modulation. 


107.  Nicht  selten  entstehen  Scheinharmonien  durch  inkor- 
rekte Notierung.  Im  zweiten  Satz  der  Klaviersonate  op.  14 
Nr.  2 schreibt  Beethoven  im  52.  Takt:  Beisp.  164. 

Seine  Notierung  verleitet  dazu,  die  ersten  drei  Akkorde  im 
Sinne  von  zu  interpretieren.  Sie  sind  aber  nur  Vorhalte  zur 
Harmonie  des  vierten  Viertels,  d.  h.  zu  c’,  weshalb  statt  des 
besser  cis  geschrieben  wird:  Beisp.  165. 

Im  dritten  Satz  derselben  Sonate  schreibt  Beethoven  Takt  182 
bis  186  so,  wie  Beisp.  166  zeigt,  wodurch  die  richtige  harmonische 
Auffassung  dieser  Stelle  (im  Sinne  von  Gdur)  erschwert  wird: 
Beisp.  167. 

Sehr  auffällig  ist  seine  abweichende  Notierung  der  Melodie  im 
ersten  Satz  der  Sonate  op.  31  Nr.  3,  Takt  3ff'.  von  der  in  Takt  91  ff. 
In  die  kürzeste  Formel  gebracht,  lauten  beide  Stellen : Beisp.  168. 

Daß  die  Schreibweise  fis  statt  ges  im  zweiten  Takte  von  a) 
vorzuziehen  ist,  geht  deutlich  aus  dem  Klangschlüssel  hervor. 
Wir  können  uns  aber  bei  dieser  Korrektur  sogar  auf  Beethoven 
selbst  berufen,  der  zwölf  Takte  vor  dem  Schluß  des  Satzes 
schreibt:  Beisp.  169. 

108.  Bei  Chopin,  der  große  Sorgfalt  auf  die  Ausarbeitung 
seiner  Kompositionen  verwandte,  ist  eine  Korrektur  der  Ortho- 
graphie nur  sehr  selten  nötig.  Ihre  Berechtigung  ergibt  sich  in 
allen  Fällen  aus  dem  Klangschlüssel.  In  den  letzten  fünf  Takten 
des  4.  Prelude  z.  B.  notiert  dieser  die  Folge  c'^ aT\e'^e~\c'^\h'^\e~» 

Die  Auflösung  des  Akkords  c’  nach  hr  ist  um  so  auffälliger, 
als  die  Septime  im  Baß  liegt  und  trotzdem  einen  Halbton  auf- 
wärts sich  bewegt.  Sie  enthüllt  sich  aber  als  Terz  der  D der  D : 
Beisp.  170. 
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Die  Stelle  hat  Ähnlichkeit  mit  dem  Schluß  des  neunten  Not- 
turno, wo  Chopin  unmittelbar  vor  der  D einen  Akkord  schreibt, 
der  anscheinend  sehr  weit  von  ihr  abliegt,  der  aber  ebenfalls  als 
D der  D zu  interpretieren  ist:  Beisp.  171  und  172. 

109.  Sehr  genau  ist,  wie  wir  *aus  diesen  Beispielen  ersehen, 
bei  der  Analyse  moderner  Kompositionen  zwischen  wirklicher  und 
nur  scheinbarer  Modulation  zu  unterscheiden. 

Haupterfordernis  einer  guten  Modulation  ist,  daß  der  Hörer 
nie  den  tonalen  Zusammenhang  verliert  und  daß  die  Umdeutung 
der  Funktionen  und  ihrer  Intervalle  in  der  Logik  der  Harmo- 
nie begründet  ist.  Das  beste  Mittel  dazu  sind  die  gemeinschaft- 
lichen Töne. 

110.  Muster  einer  solchen  Modulation  ist  der  zweite  Teil 
des  ersten  Satzes  der  Fdur-Sonate  op.  14  Nr.  1 von  Beethoven. 
An  die  reguläre  Modulation  in  die  Dominante  H’dur  (Takt  57^, 
die  in  einem  Orgelpunkt  von  vier  Takten  ausklingt,  schließt  sich 
unmittelbar  die  30  Takte  lange  „Durchführung“  an,  die  zwar  mit 
der  originalen  Tonika  £dur  beginnt  (Takt  61)  und  auch  mit  ihr 
schließt  (Takt  91),  aber  keine  bestimmte  Tonalität  festhält.  Trotz- 
dem Beethoven  in  den  ersten  zwanzig  Takten  der  Durchführung 
in  drei  Tonarten  kadenziert  (^4  moll,  Cdur  und /7dur),  von  denen 
die  beiden  letzten  harmonisch  weit  voneinander  abliegen,  ist  alles 
klar  und  leicht  verständlich:  Beisp.  173. 

Wenn  wir  der  Übersicht  wegen  die  Dauer  der  Harmonien  kürzen, 
erhalten  wir  den  folgenden  einfachen  Modulationsplan:  Beisp.  174. 

111.  Als  Beispiel  einer  unruhig  flackernden,  nicht  ganz  ein- 
wandfreien Modulation  erwähnen  wir  die  Takte  81 — 92  aus  der 
Einleitung  zum  dritten  Akt  des  Lohengrin  von  Wagner.  Es  ist 
um  so  auffallender,  als  Wagner  — gegen  seine  Gewohnheit  — in 
der  120  Takte  langen  Einleitung,  mit  Ausnahme  der  kurzen  E dur- 
Episode  (Takt  73 — 84),  eine  einzige  Tonalität  festhält.  Alle  drei 
Hauptthemen  der  Einleitung  (Takt  1 — 8,  17 — 32,  57 — 64)  stehen 
in  Gdur;  der  größte  Teil  des  zweiten  Themas  ist  sogar  auf  einer 
einzigen  Harmonie  (der  Dominante  von  Gdur)  auf  gebaut. 

Als  Tonika  des  vierten  Themas  (Takt  73  ff.)  ist  Edur  zu 
bezeichnen.  Seine  Harmoniefolge  ist  bis  Takt  84  äußerst  schlicht : 

Dir|D|r!D|r|  Tp(D)  | d | • • | r | d i r, 

von  Takt  85 — 90  aber  desto  komplizierter:  Beisp.  175. 
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Zweimal  fällt  die  Harmonie  von  Takt  zu  Takt  um  einen 
Halbton:  in  Takt  85  und  86  (Ä’  | und  in  Takt  88  und  89 
(as'^  I gf)-  Ini  Sinne  der  Generalbaßlehre  müßte  die  Harmonie- 
folge dieser  fünf  Takte  bezeichnet  werden: 


5^ 


Wir  lesen  dagegen:  h 


r 

as^  es^ 

11 

/JO  6 7 

gl  c a~ 

Das  Zittern  des  harmonischen  Untergrunds  verrät  sich  be- 
sonders in  den  Gipfeltönen  der  Melodie,  die  unruhig  von  Harmonie 
zu  Harmonie  schwanken:  Beisp.  176. 

Am  auffallendsten  an  dieser  Stelle  ist  aber  die  Anführung 
des  ersten  Taktes  des  Hauptthemas  in  ^sdur  und  die  plötzliche 
Rückwendung  in  die  originale  Tonart:  Beisp.  177. 

Man  wird  dieses  jähe  Abbrechen  der  tonalen  Beziehungen 
um  so  weniger  gutheißen  können,  als  Wagner  in  den  vorher- 
gehenden Takten  durch  „piano,  ritenuto“  und  „dolce“  den  Hörer 
sorgfältig  auf  etwas  neues  vorbereitet:  Beisp.  178. 

112.  Durch  die  Aufeinanderfolge  von  des^  | esf  es^  wird  das 
Ohr  auf  die  Tonika  ^sdur  geradezu  eingestellt  und  Wagner  be- 
stärkt ihn  noch  in  dieser  Erwartung  durch  das  auffällige  „a  tempo“ 
bei  ihrem  wirklichen  Eintritt.  Auch  die  Doppeldeutigkeit  des 
ersten  Akkords  in  Takt  89  erschwert  das  harmonische  Verständnis 
dieser  Stelle.  In  den  drei  Parallelstellen  Takt  2,  10  und  50  har- 
monisiert Wagner  das  g der  Melodie  mit  Emoll,  dem  Parallel- 
klang der  Tonika,  in  Takt  89  aber  in  der  Weise,  wie  es  Beisp.  179 
(das  sich  nur  im  Sinne  von  Cdur  deuten  läßt)  zeigt. 

Wir  glauben,  aus  diesen  Gründen  berechtigt  zu  sein,  die 
Modulation  der  Takte  85 — 89  als  keine  musterhafte  bezeichnen 
zu  dürfen,  besonders  auch  deshalb,  weil  Wagner  in  Takt  90  auf 
dieselbe  Harmonie  (h/)  zurückkommt,  von  der  er  in  Takt  85  aus- 
ging. Da  es  sehr  gut  möglich  ist,  den  harmonischen  Inhalt  jedes 
dieser  5 Takte  mit  einer  einzigen  Harmonie  zu  umschreiben,  er- 
halten wir  die  folgende  unlogische  Harmoniefolge:  | des^  [ es^  | 

as^  I I hTy  die  einem  Haupterfordernis  der  Modulation  zuwider- 
läuft: Dem  Hörer  die  Übersicht  der  metrischen  Gliede- 
rung zu  erleichtern. 

Die  Lösung  der  nächsten  Aufgabe  wird  dem  Schüler  jetzt 
keine  Schwierigkeiten  bereiten. 
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Aufgabe  58:  Harmonisiere  die  folgenden  modulierenden  Choral- 
und  Volksmelodien  für  gemischten  Chor  bzw.  für  Streichquartett : 

A.  Durmelodien. 


1.  Choral:  Dir,  dir  Jehovah  — 
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Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie. 
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6.  Jesus  meine  Zuversicht  — 
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10.  Freude,  schöner  Götterfunken  — 
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11.  Niederländisch. 
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Schluß. 


Von  Anfang  bis  „Schluß“. 


12.  Niederländisch. 
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13.  Neapolitanisch:  L’  amante  scornuso. 
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14.  Calabresisch. 
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B.  Mollmelodien. 
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16.  Norwegisch. 
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17.  Altniederländisches  Neujahrslied. 
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19.  Schwedisch. 
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20.  Rigaudon. 
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Von  Anfang  bis  „Schluß“. 


Für  seine  weiteren  Studien  beherzige  der  Kunst  jünger  das 
Wort,  mit  dem  Goethe  als  Mann  von  33  Jahren  den  Zeichen- 
stift resigniert  aus  der  Hand  legte: 

,, Jetzo  seh  ich  täglich  mehr,  wie  nur  anhaltende 
mechanische  Übung  endlich  uns  das  Geistige  aus- 
zudrücken fähig  macht,  und  wo  jene  nicht  ist,  bleibt 
es  eine  hohle  Begierde,  dieses  im  Flug  schießen  zu  wollen.“ 
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II.  Teil. 


Beiträge  zur  Psychologie 
des  Musikhörens. 

1.  Über  Methodik  der  Kompositionslehre. 

2.  Über  Orgelpunkt  und  Sequenz. 

3.  Vom  Taktstrich. 

4.  Über  Quinten-  und  Oktavenparallelen. 

5.  Anleitung  zum  Analysieren. 


„Ich  sage  zwaar  Nicht  der  dises  tractägen  von  der  Music 
haet  daß  Er  alles  haet,  aber  das  kan  Ich  sagen,  daß  Er  fiel 
haet,  und  daß  Ihm  schon  Ein  groß  licht  ist  aufgegangen,  das 
Ihn  führen  wirdt  zur  Curiositet,  umb  alles  gaer  genau  zu  pro- 
biren,  — den  Es  seindt  freilich  Noch  ander  Knöten  aufzulösen, 
die  hier  Nicht  seint  voorgestelt.“ 

(Aus  einer  alten  Kompositionslehre.) 


Sechsundzwanzigstes  Kapitel. 

Über  Methodik  der  Kompositionslehre. 

113.  Obgleich  nicht  nur  angesehene  Musikgelehrte,  sondern 
sogar  bedeutende  Komponisten  Lehrbücher  für  den  Elementar- 
unterricht in  der  Komposition  geschrieben  haben , sucht  man 
doch  in  diesen  Büchern  vergebens  nach  einer  Anleitung  zum 
Verständnis  und  zum  Genuß  musikalischer  Kunstwerke. 
Sie  beschränken  sich  darauf,  dem  Schüler  einige  Handwerksgriffe 
beizubringen,  meistens  in  einer  Form,  die  grade  den  begabtesten 
unter  ihnen  das  Studium  sehr  oft  gründlich  verleidet.  Die  offen- 
kundige, durch  drastische  Aussprüche  belegte  Abneigung  großer 
Künstler  gegen  die  Methoden  der  Kompositionslehre  ist,  obwohl 
beklagenswert,  doch  vollkommen  berechtigt,  denn  noch  20  Jahre 
nach  dem  Tode  Richard  Wagners  konnte  ein  so  sachlicher  und 
ruhiger  Denker  wie  Ernst  Mach  spotten,  daß  ,,die  Kompendien 
der  Harmonielehre  bisher  an  Feinheit  der  Logik  den  Kochbüchern 
wenig  nachgeben“. 

114.  Die  Musiklehre  (das  Wort  im  weitesten  Sinne  genommen) 
hat  sich  jahrhundertelang  von  der  Wissenschaft  bevormunden 
lassen.  Noch  jetzt  werfen  sich  Philologen  uni  Historiker  zu 
Richtern,  nicht  nur  in  musikästhetischen,  sondern  selbst  in  musik- 
technischen Fragen  auf  (vgl.  § 117  und  §191),  obgleich  mit  Bezug 
darauf  der  Satz  gilt,  den  Elisabeth  von  Herzogenberg  einst  an 
Brahms  schrieb:  ,, Ein  Wort  von  Ihnen,  mit  seinem  lebenstrotzenden 
Untergrund  von  Erfahrung  ist  mehr  wert  als  alles  Theoretisieren 
der  Klugen.“ 

Das  Theoretisieren  ist  besonders  für'  die  Harmonielehre  ver- 
hängnisvoll geworden,  die  darüber  das  Studium  der  Werke 
der  Meister,  das  aller  musikalischen  Weisheit  Anfang  und 
Ende  sein  muß,  vernachlässigt  hat. 
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Mit  vollem  Recht  behaupten  die  Künstler,  daß  das  geschulte 
Ohr  eines  Musikers  ein  feinerer  und  zuverlässigerer  Maßstab  in 
künstlerischen  Fragen  sei,  als  der  Verstand*). 

115.  Deshalb  darf  man  behaupten:  Die  Methode  der  Har- 
monielehre hängt  ab  von  der  Beantwortung  der  Frage: 
Wie  hören  wir  Musik?  Unbegreiflicherweise  ist  diese  Frage  mit 
Rücksicht  auf  die  Musik  lehre  noch  garnicht  gestellt  worden,  ob- 
wohl von  ihr  Entscheidungen  wichtigster  Art  zu  erwarten  sind. 
Um  nur  ein  Beispiel  anzuführen:  Jeder  Lehrer  der  Komposition 
wird  zugeben, 

1.  daß  die  Aufeinanderfolge  des  Dominant-Septimenakkords 
und  des  Dreiklangs  der  Subdominante  (in  der  schlichten 
Kadenz)  nicht  nur  satztechnisch  leichter  ist,  sondern  wegen 
des  gemeinschaftlichen  Tones  auch  besser  und  natürlicher 
klingt,  als  die  Folge  S — D in  Form  von  Dreiklängen: 
Beisp.  180. 

2.  daß  das  Ohr  fast  jedes  Schülers  die  ,, verminderten“  und 
besonders  die  „übermäßigen“  Dreiklänge  unangenehm 
empfindet. 

Dennoch  wird  ihm  der  so  wohlklingende  und  längst  vertraute 
Septimenakkord  der  Dominante  erst  dann  gestattet,  nachdem 
er  monatelang  mit  jenen  unschön  klingenden  Zwitterakkorden  ge- 
quält worden  ist,  die  ihm  in  der  Praxis  vielleicht  noch  garnicht 
begegnet  sind. 

116.  Statt  von  lebendiger  und  wohlklingender  Musik  geht  man 
in  der  Harmonielehre  häufig  auch  jetzt  noch  von  konstruierten 
und  oft  schlechtklingenden  „Akkordverbindungen“  aus,  deren 
Verfertiger  ein  V/ort  von  Alphonse  Daudet  beherzigen  sollten,  das 
auch  inbezug  auf  Musik  gilt:  „Les  cuistres  oublient  toujours 
qu’apprendre  n'est  pas  comprendre.  Combien  y a-t-il  de 
professeurs  qui  sentent  le  latin?  Beaucoup  le  savent,  peu  le 
sentent.“ 

Systemen  und  Regeln  zulieb  setzt  man  auch  heute  noch  all- 
gemein anerkannte  Erfahrungen  des  Hörens  beiseite  und  zwingt  be- 
gabte Künstler,  im  Stile  einer  längst  vergangenen  Zeit  zu  schreiben 

*)  Kein  Geringerer  als  Johannes  Brahms  hat  das  wiederholt  und 
mit  nachdrücklichen  Worten  verkündet  (vergl.  das  hochinteressante 
Buch:  „ J ohannes  Brahms  imBrief  Wechsel  mit  Joseph  Joachim“,  Berlin  1908)* 
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und  fortwährend  zu  reflektieren,  anstatt  spontan  Gefühltes 
in  der  Sprache  unsrer  Zeit,  wenn  auch  unbeholfen  und 
stammelnd  auszudrücken. 

Die  Angelegenheit  ist  von  großer  und  allgemeiner  Wichtigkeit, 
denn  mit  noch  mehr  Berechtigung,  als  Forkel  in  seiner  Schrift 
,, Johann  Sebastian  Bachs  Leben  und  Kunstwerke“  schreibt:  ,,Soll 
der  wahre  Genuß  großer  musikalischer  Kunstwerke  allgemeiner 
werden,  so  müssen  wir  vor  allen  Dingen  bessere  Musiklehrer  haben“, 
könnte  man  sagen:  — „so  müssen  wir  vor  allen  Dingen  bessere 
Musiklehren  haben“. 

117.  Auch  heute  noch  gehen  die  Meinungen  der  Theoretiker 
bezüglich  der  Frage:  Generalbaßlehre  oder  Harmonielehre?  weit 
auseinander,  obgleich  wohl  niemand  mehr  den  schroffen  Ansichten 
Friedrich  Chrysanders  zustimmen  wird,  der  noch  im  Jahre  1878 
schreiben  konnte:  „Generalbaßlehre  und  Satzlehre  sind  so  gänzlich 
verschieden,  gehen  in  einem  naturgemäßen  Unterrichte  von  so 
entgegengesetzten  Punkten  aus,  daß  sie  niemals  in  eine  einzige 
Unterweisung  zusammengefaßt  werden  können  Harmonielehre 
darf  niemals  mehr  besagen,  als  Generalbaßlehre,  hierin 
hat  sie  ihr  Maß.  — Die  alles  Maß  überschreitende  Herbeiziehung 
von  Chorälen  und  Volksliedern  als  Beispiele  des  Unterrichts  hat 
wesentlich  dazu  beigetragen,  unserm  gegenwärtigen  musikalischen 
Theoretisieren  das  dilettantische  Ansehen  zu  verleihen,  wodurch 
dasselbe  gekennzeichnet  ist.“ 

Im  Gegensatz  zu  diesen  anfechtbaren  Meinungen  wagen  wir 
zu  behaupten,  die  Rückständigkeit  unsrer  Lehrbücher,  die  größten- 
teils auf  der  Generalbaßlehre  basieren,  hat  es  verschuldet,  daß 
auch  jetzt  noch  die  Entwicklung  der  produktiven  Musiker  fast 
durchgängig  ein  teils  dumpfer,  teils  turbulenter  Kampf  kräftiger 
Instinkte  gegen  abstrakte  Begriffe  und  fantasielähmende  Nörge- 
leien ist. 

Nimmermehr  hätten  Bachs  Werke  100  Jahre  lang  brach  liegen, 
nimmermehr  hätte  es  noch  im  19.  Jahrhundert  große  Künstler 
geben  können,  die  seines  Geistes  keinen  Hauch  verspürten,  wenn 
die  Kompositionslehre  mit  ihrer  Zeit  fortgeschritten  wäre. 

Statt  den  Luftzug  der  neuen  Zeit  durch  ihre  Systeme  hin- 
durchzuleiten, zogen  die  Theoretiker  aber  vor,  den  neuen  Wein 
in  die  alten  Schläuche  zu  füllen.  So  ist  es  bis  heute  geblieben. 
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Schon  die  Art,  wie  sie  den  Stoff  gliedern,  widerstreitet  der  Ver- 
nunft und  dem  natürlichen  Empfinden  musikalischer  Naturen  und 
läßt  einen  sehr  wichtigen  Faktor  ganz  aus  dem  Auge:  die  Kennt- 
nisse und  Fertigkeiten,  die  sich  der  Schüler  erworben  haben  muß, 
ehe  er  mit  dem  Studium  der  Harmonielehre  beginnen  kann. . 

Vielleicht  ist  die  Art,  wie  ihm  die  grundlegenden  Kenntnisse  und 
Fertigkeiten  gelehrt  wurden,  für  die  Entwicklung  eines  Künstlers  noch 
wichtiger,  als  die  Methode,  nach  der  er  später  dieHarmonielehre  studiert. 

118.  Das  Ideal  des  Elementar-Musikunterrichts  würde  sein,  nur 
solche  Stücke  spielen  zu  lassen,  durch  die  in  erster  Linie  das  Gehör, 
die  Fantasie  und  das  Gefühl  für  den  reinen  Satz  ausgebildet  wird. 
Ihre  Auswahl  ist  besonders  für  den  zukünftigen  Komponisten 
von  höchster  Wichtigkeit,  was  schon  J.  S.  Bach  klar  erkannte. 
Erst  wenn  seine  Schüler  mit  ihm  die  Inventionen,  mehrere  Suiten 
und  einen  Teil  des  Wohltemperierten  Klaviers  studiert  hatten, 
hielt  er  sie  für  reif,  mit  dem  Studium  der  Komposition  zu  beginnen, 
und  zwar  knüpfte  er  dabei  unmittelbar  an  jene  Werke  an.  Die 
zweistimmigen  Inventionen  schrieb  er,  wie  schon  § 82  erwähnt 
wurde,  sogar  ausdrücklich  zu  dem  Zwecke:  ,, denen  Lehrbegierigen 
einen  starken  Vorschmack  von  der  Komposition  zu  geben* 

Unumgängliche  Bedingung  bei  der  Auswahl  solcher  Stücke 
ist:  Korrekte  Harmonie,  knappe  Form  und  schöner  Klang.  Denn 
nur  die  Kompositionen  haben  für  die  Entwicklung  des  Musiksinns 
Wert,  die  den  Schüler  ,, ansprechen“,  die  er  innerlich  mit  sich 
herum  trägt  und  „par  coeur“  lernt. 

119.  Ein  gewissenhafter  Lehrer  wird  aber  außerdem  noch 
systematische  Übungen  zur  Ausbildung  des  Gehörs  vor- 
nehmen. Als  ein  für  diesen  Zweck  ausgezeichnetes  Lehrbuch 
empfehlen  wir  das  1.  Heft,  genannt  „First  Reader“,  des  Normal 
Music  Course  von  John  W.  Tufts  and  H.  E.  Holt  (Boston:  Silver, 
Bürde tt  & Co.).  Besonders  sorgfältig  sind  die  zweistimmigen 
„Exercises“  zu  studieren  und  zwar  nach  der  folgenden  Ordnung: 

1.  Man  singe  bzw.  pfeife  die  Melodie  und  spiele  dazu  die 
Unterstimme. 

2.  Man  singe  die  Unterstimme  und  spiele  die  Melodie  dazu. 

3.  Man  lerne  jede  Übung  auswendig  und  spiele  sie  aus  dem 
Kopfe  in  zwei  neuen  Tonarten  (die  Melodie  mit  der  rechten, 
die  Unterstimme  mit  der  linken  Hand). 
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Von  großem  Nutzen  ist  es,  diese  Arbeit  vor  Beginn  der 
Übungen  im  vierstimmigen  Satze  (vor  der  9.  Aufgabe)  zu  erledigen, 
aus  zwei  Gründen:  Erstens  lernt  dadurch  der  Schüler  eine  große 
Anzahl  melodischer  Wendungen  kennen,  die  auf  einfachster  har- 
monischer Grundlage  beruhen;  zweitens  gewöhnt  er  sich  dabei 
„horizontal  zu  hören“,  eine  Fertigkeit,  die  mit  Unrecht  als  ein 
Merkmal  betrachtet  wird,  durch  das  sich  Harmonielehre  und 
Kontrapunkt  unterscheiden.  In  methodischer  Beziehung  verdient 
die  zweibändige  Schrift:  Musical  dictation  von  Fred^ric  Louis  Ritter 
(Nr.  29  und  30  der  Music  Primers  von  Novello;  London  1886  und  1888) 
den  Vorzug  vor  allen  Schriften  ähnlicher  Art,  auch  vor  dem  großen 
Werke  von  A.  Lavignac:  Cours  complet  de  dict^e  musicale  (Paris: 
Lemoine).  Leider  sind  nicht  alle  Beispiele  Ritters  musikalisch  ein- 
wandfrei. 

Ferner  empfehlen  wir  noch: 

1.  R.  Johne:  Das  Musikdiktat  (Hildburghausen,  1900). 

2.  Hugo  Riemann:  Katechismus  des  Musikdiktats  (3.  Auf!., 

Leipzig,  1910). 

3.  Roger-Ducasse:  40  dict^es  graduees  ä deux  voix  (Paris  o.  J., 

Lemoine). 

120.  Die  Aufgaben  der  meisten  praktischen  Harmonielehren 
bilden  keine  genügende  Vorbereitung  auf  den  Kontrapunkt  und 
verderben  eher  das  Ohr  für  das  kontrapunktische  Hören.  Wenn 
ein  Musiker  aber  nicht  schon  in  der  Harmonielehre  lernt,  jede  der 
beiden  Außenstimmen  im  vierstimmigen  Satze  als  Einzelstimme 
zu  verfolgen  und  ihre  Verbindung  als  natürlich,  ja  notwendig  zu 
empfinden,  wird  er  kein  guter  Kontrapunktiker  werden.  Sobald 
dem  Schüler  die  Funktion  der  drei  Hauptharmonien  und  ihre  zwei- 
und  dreistimmige  Form  erklärt  ist,  läßt  sich  der  ,, First  Reader“ 
auch  noch  zu  folgenden  nützlichen  Aufgaben  verwenden: 

1.  Man  bezeichne  in  einer  großen  Anzahl  der  zweistimmigen 
Übungen  die  harmonische  Funktion.  ’ 

2.  Man  setze  eine  Baßstimme  dazu,  welche  die  Oberstimmen 

im  Sinne  der  Tonika,  Subdominante  und  Dominante  aus- 
deutet: Beisp.  181.  , 

121.  Bei  dieser  Gelegenheit  sei  auf  zwei  andre  wichtige,  aber 
leider  sehr  vernachlässigte  Mittel  für  die  Ausbildung  in  der  Technik 
des  Schreibens  und  Hörens  hingewiesen: 
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a)  das  Niederschreiben  auswendig  .gelernter  Stücke, 

b)  das  Abschreiben  wertvoller,  besonders  polyphoner  Kompo- 
sitionen. 

Die  Worte,  die  Goethe  einer  jungen  Malerin  zurief: 

,, Kopieren  müßtest  du  von  früh  bis  in  die  Nacht,  in  syste- 
matischer Folge,  und  dann  erst  komponieren  und  selbständig 
schaffen!“  sollte  auch  jeder  Musiker  beherzigen. 

Deshalb  empfehlen  wir  dem  Schüler  dringend,  sich  ein  „Schatz- 
kästlein  der  Musik“  anzulegen,  in  das  er  seine  Lieblingsstücke  und 
allerlei  Merkwürdiges  ,,aus  der  Zeiten  Bildersaal“  ein  trägt:  Schöne 
Melodien,  Duette  und  Terzette,  instrumentale  Charakterstücke,  eine 
merkwürdige  Baßfigur,  kühne  Modulationen,  überraschende  Schlüsse. 
Eine  solche  Anthologie  schärft  das  Ohr  und  den  Blick  und  bildet 
einen  notwendigen  Ausgleich  gegen  die  einseitige  Beschäftigung 
mit  dem  Satz  ,,Note  gegen  Note“,  der  in  unsern  Elementar-Lehr- 
büchern  fast  ausschließlich  gepflegt  wird.  Wenn  auch  sein  Wert 
nicht  in  Abrede  gestellt  werden  soll,  so  muß  doch  vor  seiner 
Überschätzung  gewarnt  werden,  denn  leider  ist  die  Perspektive 
der  Kompositionslehre  dadurch  so  verengt  worden,  daß  diese  seit 
mehr  als  zwei  Jahrhunderten  mit  der  Praxis  der  Komponisten 
nicht  im  Einklang  ist. 

122.  Wir  stehen  vor  der  bedenklichen  Tatsache:  Die  Bahn- 
brecher unter  unsern  Klassikern  haben,  teils  bewußt,  teils  unbe- 
wußt, häufig  im  Widerspruch  zu  den  Regeln  der  Schule  komponiert. 

Manche  dieser  Regeln  stören  und  irritieren  uns,  weil  wir  nicht 
mehr  so  hören  können,  wie  weit  hinter  uns  liegende  Epochen. 

Ein  großer  Teil  davon  ist  hervorgegangen  aus  der  Praxis  der 
Kirchensänger  des  15.  und  16.  Jahrhunderts.  Die  großartige  Ent- 
wicklung der  Musik  seit  dieser  Zeit,  die  sich  hauptsächlich  an  die 
Namen  Bach,  Beethoven,  Chopin,  Wagner  knüpft,  führt  aber  den 
Beweis,  daß  die  ausschließliche  Rücksichtnahme  auf  die  Singstimme 
eine  künstliche  Einengung  des  musikalischen  Horizonts  und  durch 
nichts  zu  rechtfertigen  ist. 

Wir  würden  nicht  durch  kleinlichen  Regelkram  so  lange  auf- 
gehalten  worden  sein,  wenn  die  Instrumentalmusik  wenigstens 
neben  der  Gesangmusik  von  den  Theoretikern  berücksichtigt 
worden  wäre. 

123.  Leider  unterscheiden  die  meisten  Lehrbücher  der  musi- 
kalischen Setzkunst  auch  jetzt  noch  nicht  zwischen  Regeln,  die 
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auf  tiefer  Einsicht  in  das  Wesen  der  Harmonie  und  in  den  Vor- 
gang beim  Hören  beruhen,  und  solchen,  die  wir  den  Schrullen 
einzelner  Theoretiker  verdanken,  die  häufig  etwas  nur  deshalb  ver- 
boten, weil  es  „nicht  sangbar“  ist.  Aber  es  kommt  hauptsäch- 
lich darauf  an,  ob  ein  Intervall,  eine  Melodie,  eine  Akkordfolge, 
eine  Dissonanz,  und  sei  sie  noch  so  grell,  musikalisch  verständ- 
lich und  ästhetisch  zu  rechtfertigen  ist. 

Aus  diesem  Gesichtspunkt  ergibt  sich  eine  ganz  neue  Gruppierung 
des  Lehrstoffs,  zunächst  eine  neue  Behandlung  der  Dissonanzlehre. 

Ursprünglich  war  die  Dissonanz  nur  eine  Zutat,  ein  spärlich 
gebrauchtes  Würzmittel.  Die  uns  altmodisch  und  pedantisch  vor- 
kommenden Regeln  ihrer  Vorbereitung  und  stufen  weisen  Auflösung 
hatten  einen  tiefen  Sinn:  Ihre  Beachtung  sollte  die  Dissonanz- 
empfindung vor  Abstumpfung  bewahren.  Nach  und  nach  wurde 
aber  die  Dissonanz  so  häufig  gebraucht,  daß  schließlich  das  Ohr 
auf  schwache  dissonante  Reize  garnicht  mehr  reagierte. 

Ein  moderner  Musiker  hört  deshalb  während  des  Vortrags 
einer  Komposition  sehr  viele  Dissonanzen  garnicht  als  solche, 
vielleicht  bleibt  sogar  die  Mehrzahl  unter  der  Schwelle  des  Be- 
wußtseins, weil  sich  im  Laufe  der  letzten  zwei  Jahrhunderte  der 
Prozeß  des  Hörens,  der  anfangs  ein  rein  sinnlicher  war,  immer 
mehr  vergeistigt  und  mit  andern  Eindrücken  verquickt  hat.  Mit 
dieser  Tatsache  muß  auch  die  Elementar-Kompositionslehre  rechnen. 

124.  Die  Ausschaltung  der  Dissonanz  — auch  in  ihren  ein- 
fachsten Formen  — aus  einem  großen  Teile  der  Aufgaben  läßt 
sich  psychologisch  nicht  rechtfertigen.  Sie  ist  ein  Überbleibsel 
aus  der  Zeit,  wo  man  über  dem  Systembauen  und  Schematisieren 
einen  wichtigen  Zweck  der  Kompositionslehre  aus  den  Augen  ließ : 
Die  Tonempfindungen  des  Schülers  zu  ordnen,  ihre  Gesetze  an 
klassischen  Beispielen  zu  erläutern  und  den  Grund  zu  legen 
zu  einer  rationellen  Lehre  des  Vortrags.  Dieses  erkannt, 
wissenschaftlich  begründet  und  an  zahlreichen  Phrasierungsausgaben 
praktisch  erläutert  zu  haben,  ist  eins  der  größten  Verdienste  Hugo 
Riemanns. 

Kein  Einsichtiger  wird  leugnen,  daß  die  Probleme  der  Phra- 
sierung nur  durch  genaue  Kenntnis  der  harmonischen,  rhythmischen 
und  metrischen  Faktoren  gelöst  werden  können.  Die  Berufung 
auf  das  Gefühl  allein  führt  zu  Willkürlichkeiten  und  drückt  den 
Künstler  zum  Naturalisten  herab. 
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125.  Darin  ist  auch  der  Grund  zu  suchen,  weshalb  selbst  die 
Virtuosen  unter  den  Komponisten  in  der  Kunst,  die  Feinheiten 
ihres  Vortrags  durch  Zeichen  zu  fixieren,  noch  weit  zurück  sind. 
Nur  auf  psychologische  Gründe  läßt  sich  die  Tatsache  zurück- 
führen, daß  sich  die  Musiker  erst  seit  Ende  des  18.  Jahrhunderts 
bestreben,  dem  Hörer  durch  Zeichen  das  Verständnis  eines  Kunst- 
werks zu  erleichtern  und  seine  Vieldeutigkeit  einzuschränken. 

Weshalb  war  es  Beethoven,  der  sich  als  erster  darum  be- 
mühte, mit  einer  Sorgfalt  bemühte,  die  auch  heute  noch  von 
keinem  Komponisten  wieder  erreicht  worden  ist?  Warum  fanden 
seine  Bestrebungen  durch  Mendelssohn,  Schumann  und  den  in  der 
Form  äußerst  feinfühligen  und  peinlichen  Chopin  keine  Förderung? 

Warum  ist  der  tiefste  Kenner  der  Geheimnisse  des  Vortrags 
unk  der  ,, Gebärde  des  Affekts“:  Franz  Liszt,  in  der  Notierung 
der  Nuancen  so  nachlässig?  Er,  der  tiefere  Einblicke  als  irgend 
ein  andrer  getan  hatte  in  das  Verhältnis  zwischen  dem  toten 
Notenbilde  und  dem  lebendigen  Klange,  in  das  Verhältnis  zwischen 
Komponist  und  Interpret  und  das  davon  grundverschiedne  zwischen 
Interpret  und  Zuhörer. 

Den  meisten  dieser  Fragen  und  Probleme  steht  die  Harmonie- 
und  besonders  die  Generalbaß-Lehre  völlig  ratlos  gegenüber.  Trotz- 
dem versucht  man  auch  heute  noch,  Kompositionen  von  Wagner, 
Liszt,  ja  von  Richard  Strauß  durch  die  letztere  zu  erklären,  nicht 
bedenkend,  daß  die  Gesetze  der  Kunst  wandelbar  sind  und  daß 
die  Kompositionslehre  in  engem  Zusammenhänge  mit 
der  Kunst  ihrer  Zeit  bleiben  muß. 

126.  Diese  Erörterungen  dürften  genügen,  um  zu  beweisen, 
daß  die  Kompositionslehre  auf  eine  neue  Basis  gestellt  werden 
muß.  Der  Verfasser  hat,  von  andern  Voraussetzungen  ausgehend 
und  andre  Ziele  verfolgend,  eine  neue  Methode  ausgearbeitet,  die 
sich  hauptsächlich  in  folgenden  Punkten  von  Werken  ähnlicher 
Tendenz  unterscheidet : 

1.  Statt  mit  Akkorden  beginnt  diese  Methode  mit 
einer  Melodie,  der  denkbar  einfachsten  Melodie: 
Beisp.  182. 

An  zahlreichen  Beispielen  wird  nachgewiesen,  daß  diese 
melodische  Urformei  allen,  auch  den  kompliziertesten  Harmonie- 
verbindungen zugrunde  liegt.  Sie  ist  der  Grundstein,  auf  dem 
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sich  die  Methode  aufbaut  und  zugleich  das  Leitmotiv  der  ersten 
zwanzig  Aufgaben.  Diese  erhalten  dadurch  einen  einheitlichen 
Charakter.  Trotzdem  sie  ungleich  mannigfaltiger  und  interessanter 
sind,  als  die  ersten  Aufgaben  andrer  Harmonielehren,  gehen  sie 
dennoch  nicht  über  die  Kräfte  eines  Elementarschülers,  weil  dieser, 
sobald  er  nur  das  Leitmotiv  berücksichtigt,  Fehler  gar  nicht 
schreiben  kann. 

Der  Ausgang  von  dieser  Melodie  ermöglicht  aber  auch  eine 
vielseitigere  Ausbildung  in  der  Technik  des  Satzes,  weil  sie  auf 
den  zwei-  und  dreistimmigen  Satz  ebensogut  angewendet  werden 
kann,  als  auf  den  vierstimmigen. 

2.  Das  Arbeiten  nach  bezifferten  Bässen  fällt  weg. 

127.  Bis  zum  Erscheinen  der  Harmonielehre  von  Ludwig 
Bußler  (1875)  galt  als  Ziel  der  praktischen  Harmonielehre  das 
korrekte  Aussetzen  einer  bezifferten  Baßstimme.  Obgleich  diese 
Methode  noch  jetzt  Fürsprecher  findet,  halten  wir  sie  für  ver- 
fehlt, in  erster  Linie  deshalb,  weil  dabei  eine  der  wichtigsten 
Forderungen  der  Kompositionslehre:  Gute  Bässe  schreiben  zu 
lernen,  nicht  zu  ihrem  Rechte  kommt. 

Dagegen  machen  wir  die  der  Generalbaßstimme  zu- 
grunde liegende  Idee:  Die  Harmoniebewegung  einer  Kom- 
position übersichtlich  zu  skizzieren,  in  einer  völlig  neuen 
und  eigenartigen  Weise  für  die  Ausbildung  des  Komponisten  nutz- 
bar: Eine  ungleich  feinere  und  instruktivere  Aufgabe  als  das 
Hinzufügen  dreier  Oberstimmen,  Note  gegen  Note,  zu  einem  Baß, 
ist  die,  den  harmonischen  Extrakt  polyphoner  Kompositionen 
schriftlich  zu  fixieren,  und  zwar  in  einer  Form,  die  ihre  Umrisse 
sorgfältig  nachzeichnet.  Wer  in  dieser  Weise  den  2.  Satz  des 
Italienischen  Konzerts  von  Bach,  oder  das  erste  seiner  vier  Duette 
für  Klavier  bearbeitet  hat  (vergl.  S.  33  und  34  des  Schlüssels), 
wird  sogar  imstande  sein,  Harmonieskizzen  auch  von  Fugen  anzu- 
fertigen (vergl.  S.  39  u.  40  des  Schlüssels).  Besonders  als  Fortsetzung 
der  in  den  kontrapunktischen  Satz  einführenden  Aufgaben  37 — 40 
haben  solche  Nachbildungen  mehrstimmiger  Kompositionen,  die 
auch  eine  rege  Mitarbeit  der  Fantasie  erfordern,  großen  Wert. 

3.  Alle  Aufgaben  sind  mit  Rücksicht  darauf  ent- 
worfen, den  Schüler  auf  die  musikalische 
Formenlehre  vorzubereiten. 

Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie. 
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128.  Auf  S.  97/98  seines  ,, Grundriß  der  Musikwissenschaft' ‘ 
(Leipzig  1908)  schreibt  Hugo  Riemann:  „Mit  Recht  haben  Leute  wie 
H.  G.  Naegeli  und  A.  B.  Marx  darauf  aufmerksam  gemacht,  daß 
unsere  üblichen  Unterrichtskurse  die  Melodieerfindung,  die  Themen- 
konstruktion in  unverantwortlicher  Weise  vernachlässigen,  daß 
musikalische  Formenlehre  überhaupt  nicht  gelehrt  wird.  — 
Die  Schule  kann  aber  die  Fantasie  auch  schon  früher  in  der 
Richtung  der  freien  Melodieerfindung  beschäftigen.  Es  steht 
nichts  im  Wege,  die  Lehre  vom  Satzbau  auch  für  die  ersten 
Kompositionsversuche  in  ihren  einfachen  grundlegenden  Formen 
schon  früh  (etwa  parallel  mit  den  Harmonieübungen)  nutzbar  zu 
machen  und  geschlossene  achttaktige  Sätze  erfinden  zu 
lassen.  Die  Erfahrung  lehrt,  daß  das  dem  Schüler  viel  Vergnügen 
macht  und  seine  Arbeitslust  anregt.  Weiter  kann  dem  sehr  er- 
sprießlich vorgearbeitet  werden  durch  fortgesetzte  eingehende 
Analysen  von  -Werken  der  Meister  bezüglich  des  formalen 
Aufbaues  und  auch  des  harmonischen  und  kontrapunktischen 
Details.“ 

Der  um  die  wissenschaftliche  Begründung  der  Harmonielehre 
hochverdiente  Musikgelehrte  beschreibt  mit  diesen  Worten  genau 
den  Weg,  den  der  Verfasser  schon  drei  Jahre  vorher  in  seiner 
,-,Harmonielehre“  vorgezeichnet  hat.  In  dem  vorliegenden  Buche 
werden  dem  Schüler  anfangs  nur  solche  Melodien  zum  Harmoni- 
sieren vorgelegt,  die  er  mit  Leichtigkeit  im  ganzen  überschauen 
kann:  Kadenzen  von  zwei  Takten,  die  dann  zu  Halbsätzen  von 
doppelter  Länge  und  später  zu  achttaktigen  Perioden  erweitert 
werden.  Immer  schwebte  dem  Verfasser  als  Ziel  vor,  das  metrische 
Gefühl  des  Schülers  derart  zu  kräftigen,  daß  er  jede  Abweichung 
von  dem  normalen  Aufbau  der  achttaktigen  Periode  als  eine 
Störung  empfindet. 

4.  Die  Analyse  musikalischer  Meisterwerke  bildet 
das  Ziel  und  den  Mittelpunkt  unsrer  Lehr- 
methode. 

129.  Zwar  werden  die  Kompositionen  der  Meister  auch  in 
andern  Lehrbüchern  zur  Erklärung  der  Regeln  bzw.  der  Ausnahmen 
von  den  Regeln  herangezogen  (in  großer  Anzahl  schon  in  der 
,,  Akkordlehre“  von  Ad.  Jos.  Leibrock  (1875),  ferner  in  den  Harmonie- 
lehren von  Bernhard  Ziehn,  Ebenezer  Prout  (London:  Augener), 
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Rudolf  Louis  und  L.  Thuille),*)  jedoch  beschränken  sich  diese 
Autoren  auf  die  harmonische  Analyse  einzelner,  aus  dem  Zu- 
sammenhang gelöster  Takte. 

Im  Gegensatz  zu  diesen  Autoren  analysieren  wir  nur 
vollständige  Kompositionen,  oder  wenigstens  zusammen- 
hängende, für  sich  allein  verständliche  Teile  eines  Kunstwerks,  und 
zwar  schon,  sobald  dem  Auge  die  mannigfachen  Formen  der  drei 
Hauptharmonien  vorgeführt  worden  sind.  Das  erste  Heft  von  Czernys 
opus  821,  das  diese  Formen  in  beinahe  erschöpfender  Anzahl  ent- 
hält, hat  sich  dabei  vortrefflich  bewährt.  Obgleich  der  musika- 
lische Wert  dieser  lediglich  für  technische  Zwecke  komponierten 
,, Übungen“  nur  ein  geringer  ist,  so  läßt  sich  doch  vieles  aus  ihnen 
lernen,  weil  sie  im  Rahmen  der  achttaktigen  Periode  die  Dwr- Kadenz 
von  allen  Seiten  umkreisen  und  die  drei  Funktionen  der  Harmonie 
sowohl  in  Akkordform,  als  auch  figuriert  zeigen.  Sie  eignen  sich 
nicht  nur  sehr  gut  zur  Vorbereitung  auf  die  Analyse  wirklicher 
Meisterwerke,  sondern  lassen  sich  für  fantasiebegabte  Schüler  auch 
noch  in  andrer  Weise  nutzbar  machen  (vergl.  die  Aufgaben  24 — 27). 

130.  Es  sei  an  dieser  Stelle  bemerkt,  daß  die  Aufgaben  des 
Buchs  in  obligatorische  und  in  fakultative  zerfallen.  Eine  strenge 
Einteilung  nach  diesem  Gesichtspunkt  zu  treffen,  ist  aber  nach 
unsern  Erfahrungen  nicht  möglich.  Manchen  Schülern  wird  z.  B. 
schon  Aufgabe  13  Schwierigkeiten  bereiten,  von  andern  dagegen 
mit  Leichtigkeit  gelöst  werden.  Dasselbe  gilt  von  den  Aufgaben  17, 
21  und  24 — 27.  Aus  diesem  Grunde  muß  die  Reihenfolge  der 
Aufgaben  dem  Ermessen  des  Lehrers  anheimgestellt  werden.**) 
Weil  nach  Ansicht  des  Verfassers  die  systematische  Entwicklung 
des  Lernstoffs  im  allgemeinen  und  der  Aufgaben  im  besondern 
stets  der  musikalischen  Entwicklung  des  Schülers  untergeordnet 
werden  sollte,  können  individuelle  Fähigkeiten  die  Umstellung  ein- 
zelner Aufgaben,  ja  ganzer  Kapitel  rechtfertigen.  So  erzielte  der 
Verfasser  bei  Schülern  sehr  verschiedener  Begabung  überraschende 
Erfolge,  als  er  den  Unterricht  sogleich  mit  der  Analyse  begann. 

*)  Die  größte  Anzahl  von  Beispielen  (über  900)  enthält  das  von  er- 
staunhcher  Kenntnis  der  Musikliteratur  zeugende  „Manuale  di  Armonia“ 
von  EdgardoCodazzi  u.  Guglielmo  Andreoli ; Mailand;  Cogliati,  3.  Aufl.  1908. 

**)  Als  Ergänzung  unsrer  Aufgaben  empfehlen  wir  die  ausgezeichnete 
Sammlung  von  Chorälen,  Volksliedern  und  Melodien  aus  den  Werken 
der  Meister;  „Additional  exercises  to  Counterpoint“  von  Ebenezer  Prout 
(London;  Augener). 
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131.  Sehr  bald  teilen  sich  bei  dieser  Methode  die  Schüler  in 
zwei  Hauptgruppen:  In  produktive  Naturen  und  solche  mehr 
rezeptiver  Art.  Beide  haben  ihre  Vorzüge  und  Schwächen.  Solche 
mit  lebhafter  Fantasie  und  dem  Drange  zum  Komponieren 
haben  oft  mit  großen  Schwierigkeiten  in  der  Technik  des  vier- 
stimmigen Satzes  zu  kämpfen  und  stehen  darin  gegen  andre 
zurück,  die  wieder  bei  solchen  Aufgaben  versagen,  wo  es  gilt,  zu 
erfinden  und  selbständig  tätig  zu  sein.  Beide  Gruppen  können 
durch  die  Analyse  in  ihrer  musikalischen  Ausbildung  ungemein 
gefördert  werden.  In  erster  Linie  wird  die  Fantasie  dadurch  be- 
fruchtet und  die  Technik  des  Satzes  auf  eine  vielseitige  Weise  geübt. 

132.  Der  Lehrer  sehe  besonders  darauf,  daß  die  Analyse 
eine  selbständige  Nachbildung  sei,  bei  welcher  der  Schüler 
mitkomponiert  und  durch  die  er  einen  Einblick  in  die  Werkstatt 
der  Meister  erhält.  Der  Nutzen  solcher  Analysen  ist  nicht  hoch 
genug  anzuschlagen: 

1.  Der  junge  Künstler  wird  nachdrücklich  auf  den  Unter- 
schied im  Stil  der  einzelnen  Gattungen  der  Komposition  und  der 
einzelnen  Meister  aufmerksam  gemacht  (man  vergl.  Aufgabe  52 
und  59  mit  Aufgabe  60,  61  und  64). 

2.  Das  Harmoniegefühl  entwickelt  sich  an  wirklichen  Kompo- 
sitionen ungleich  schneller,  als  an  Aufgaben,  die  für  den  Unter- 
richt konstruiert  wurden. 

3.  Das  Gedächtnis  wird  mit  einer  großen  Menge  harmonischer 
Formeln  und  melodischer  Wendungen  bereichert.  Der  Schüler 
lernt  dabei,  für  jede  Ausnahme  von  den  Regeln  ein  Beispiel  aus 
einem  Meisterwerk  anzuführen. 

4.  Da  die  Analyse  nicht  nur  richtig,  sondern  in  erster  Linie 
schön,  wohlklingend,  ja  ein  kleines  Kunstwerk  sein  soll,  spornt 
sie  zu  der  echten  Künstlergewissenhaftigkeit  an,  die  an  einer 
Melodie,  an  einer  harmonischen  Wendung  unablässig  wie  an  einem 
Gedicht  feilt.*) 

*)  Als  warnendes  Beispiel  erwähnen  wir  die  als  „Analyse“  be- 
zeichnete  Verballhornung  des  letzten  Satzes  der  Cmoll-Sonate  op.  10 
Nr.  1 von  Beethoven,  die  J.  C.  Lobe  auf  S.  101  ff.  seiner  „Vereinfachten 
Harmonielehre“  mitteilt: 
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133.  Wünschenswert,  ja  notwendig  ist  es,  daß  jeder  Schüler, 
außer  den  schon  erwähnten  achttaktigen  Übungen  Czernys,  die 
folgenden  Kompositionen  für  Klavier  besitze,  da  sie  zum  Teil 
analysiert  und  außerdem  an  andern  Stellen  des  Buchs  erwähnt 
werden : 

1.  Von  Clementi:  Die  Sonatinen  op.  36. 

2.  Von  J.  S.  Bach: 

a)  Die  kleinen  Präludien  für  Anfänger. 

b)  Das  Wohltemperierte  Klavier. 

3.  Mozarts  Sonaten. 

4.  Cramers  Etüden. 

5.  Mendelssohns  Lieder  ohne  Worte. 

6.  Chopins  Mazurken  und  Präludien. 

7.  Kirchners  Sonatinen  op.  70. 

Stets  gehe  der  Lehrer  vom  lebendigen  Klange  aus  und  stelle 
die  Synthese  der  Analyse  voran,  indem  er  jede  zu  analysierende 
Komposition  dem  Schüler  erst  ausdrucksvoll  vorspielt. 

Was  schließlich  die  Form  unsrer  Analysen  betrifft,  so  möge 
bei  denen,  die  es  für  ästhetisch  verwerflich  halten,  an  Meister- 
werken zu  experimentieren  — sei  es  selbst  zum  Zweck  der  Er- 
kenntnis — ein  Ausspruch  Goethes  Fürsprecher  für  uns  sein: 

„Der  Komponist  selbst  hätte  seine  Freude  daran  gehabt, 

sein  Werk  auf  eine  so  liebevolle  Weise  entstellt  zu  sehen.“ 


Siebenundzwanzigstes  Kapitel. 

Über  Orgelpunkt  und  Sequenz. 

134.  In  den  Werken  der  Meister  stößt  man  nicht  selten  auf 
Stellen,  wo  über  einem  taktelang  ausgehaltenen  Baßton  die  Har- 
monien anscheinend  chaotisch  durcheinanderwirbeln,  unbekümmert 
um  die  Funktionen  und  die  Logik  der  Harmonie:  Beisp.  183.*) 

Auch  wenn  man  die  Aufeinanderfolge  dieser  Harmonien  durch 
Ausschaltung  der  Nebentöne  vereinfacht,  lassen  sie  sich  trotzdem 
nur  in  den  letzten  Takten  unmittelbar  auf  den  Baßton 
beziehen. 

Dennoch  ist  eine  solche  Beziehung  auch  in  den  ersten  Takten 
deutlich  nachweisbar,  nur  verdeckt  durch  Zwischenkadenzen: 
Beisp.  184. 

Die  Variante  c)  dieses  Beispiels  enthält  den  Schlüssel  für  das 
Verständnis  und  die  Beurteilung  solcher  Bildungen,  deren  Eigen- 
art und  seltsame  Wirkung  auf  dem  Kontrast  zwischen  Ruhe 
und  Bewegung  (und  der  Gleichzeitigkeit  dieser  Fak- 
toren) innerhalb  der  Kadenz  beruht. 

135.  Man  nennt  eine  solche,  zwischen  zwei  Harmoniepfeilern 
wogende  Tonmasse  Orgelpunkt.  Es  ist  aber  grundfalsch,  sich 
darunter  ein  planloses  Hin-  und  Herwogen  vorzustellen.  Vielmehr 
ist  als  ursprüngliches  Charakteristikum  des  Orgelpunkts  zu  be- 
zeichnen: 

Bewußtes  Hinstreben  zu  einem  Ziel,  gleichsam  ein 
Stauen  der  Tonmasse  (auf  der  D),  mit  darauffolgen- 
dem ruhigen  Abfließen  (nach  der  T). 

Ein  solcher  Orgelpunkt  wirkt  ästhetisch  am  befriedigendsten  am 
Ende  einer  Komposition:  als  Vorbereitung  der  codaähnlich 

*)  Die  Berechtigung  unsrer  Korrektur  der  Taktstriche  Cramers 
ergibt  sich  aus  dem  sf  in  der  Mitte  des  2.,  6.,  i8.  und  22.  Taktes. 
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erweiterten  Tonika  (vergl.  Wohltemperiertes  Klavier,  1.  Teil,  Prä- 
ludium in  Cdur,  Takt  24  ff.,  und  Fuge  in  C/smoll,  Takt  105  ff.). 

Jedes  dieser  Beispiele  enthält  zwei  Orgelpunkte:  einen  auf 
der  D und  einen  auf  der  T.  Jedoch  ist  die  Wirkung  des  letzten 
viel  matter  als  die  des  ersten,  weil  der  zweite  Orgelpunkt  natur- 
gemäß nur  wie  ein  Reflex  des  ersten  wirkt. 

Die  in  Beisp.  183  erwähnte  Etüde  von  Gramer  enthält  in  T.  39 
bis  42  ein  sehr  schönes  Beispiel  einer  solchen  Reflexwirkung : 
Beisp.  185. 

136.  Wir  sehen  daraus,  daß  es  für  die  Wirkung  und  ästhe- 
tische Beurteilung  eines  Orgelpunkts  durchaus  nicht  gleichgültig 
ist,  an  welcher  Stelle  innerhalb  der  Komposition  er  steht.  Der 
Orgelpunkt  auf  der  D läßt  sich  mit  der  Schürzung  des  Knotens 
im  Drama  vergleichen.  Seine  Aufgabe  bestand  ursprünglich  darin, 
den  Gipfelpunkt  der  Komposition  zu  markieren,  gleichgültig,  ob 
dieser  vom  Komponisten  in  die  Mitte  oder  an  den  Schluß  gelegt 
ist  (vergl.  Bach:  Italienisches  Konzert,  2.  Satz,  T.  37 — 43).  Ähnlich 
wie  bei  der  Entwicklung  der  Dissonanz  haben  sich  aber  auch  beim 
Orgelpunkt  die  ästhetischen  Grundgesetze  nach  und  nach  ver- 
ändert, bezw.  verschoben. 

137.  Zunächst  setzte  man  dem  die  Katastrophe  repräsen- 
tierenden Orgelpunkt  auf  der  D (in  der  Mitte  der  Komposition) 
einen  die  Exposition  repräsentierenden  Orgelpunkt  auf  der  T (zu 
Anfang  der  Komposition)  entgegen. 

Das  bekannteste  Beispiel  eines  solchen  bildet  der  54  Takte 
lange  Orgelpunkt,  mit  dem  J.  S.  Bach  den  Riesenbau  seiner  Fdur- 
Tokkate  für  Orgel  fundiert  und  dessen  Wirkung  er  noch  durch 
einen  in  Sechzehnteln  darüberhinbrausenden  Kanon  verstärkt: 
Beisp.  186. 

Als  Orgelpunkt  auf  der  Prim  der  Tonika  sind  auch  die  ersten 
24  Takte  der  Einleitung  seines  großen  *.4  moll- Präludiums  für  Orgel 
zu  betrachten,  obgleich  Bach  den  Ton  A erst  Takt  10  im  Pedal 
einsetzen  läßt  und  damit  eine  Wirkung  erzielt,  ähnlich  der,  wenn 
die  Sonne  plötzlich  durch  wogende  Nebelwolken  hindurchbricht: 
Beisp.  187. 

Eine  kühne,  aber  sehr  wirkungsvolle  Durchbrechung  des  vor- 
erwähnten ästhetischen  Grundgesetzes : einen  ex  abrupto  ein- 
setzenden Orgelpunkt  auf  der  Dominante  zeigt  der  Anfang  der 
Tarantelle  in  G^sdur  (op.  27  Nr.  2)  von  Moritz  Moszkowski:  Beisp.  188. 
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138.  Ähnliche  nicht  ausgeschriebene  Orgelpunkte  kommen 
häufig  in  Cramers  Etüden  vor,  in  denen  man  nach  solchen  Orgel- 
punkten suchen  möge.  Wir  erwähnen  nur  T.  37 — 42  der  bekannten 
Cmoll-Etüde  (Ed.  Peters  Nr.  4).  Diese  Stelle  ist  zu  betrachten 
als  ein  auf  G ruhender  Orgelpunkt,  durch  den  die  unmittelbare 
Aufeinanderfolge  S D T um  fünf  Takte  verzögert  wird:  Beisp.  189. 

Zur  vollen  Wirkung  kommen  diese  sechs  Takte  erst,  wenn 
man  während  ihrer  Dauer  die  beiden  tiefsten  G des  Klaviers 
tremolando  anschlägt. 

139.  Auch  Beispiele  trillerartig  verzierter  Orgelpunkte  finden 
sich  bei  Gramer,  z.  B.  in  Takt  42 — 51  der  77moll-Etude  (Ed.  Peters 
Nr.  55) : Beisp.  190. 

Vergl.  damit  die  Coda  in  Beethovens  Klaviersonate  in  Cdur 
op.  2,  3.  Satz. 

140.  Auf  einen  einzigen  Orgelpunkt  scheinen  alle  bis  jetzt  be- 
sprochenen Merkmale  eines  solchen  nicht  zu  passen;  auf  die  50 
Takte  lange  Episode,  die  Beethoven  dem  letzten  Satz  seiner  Cmoll- 
Sinfonie  vorausschickt.  Zu  ihrem  Verständnis  ist  es  erforderlich, 
das  hochinteressante  Notenbild  zu  betrachten,  das  die  Partitur 
von  dieser  Stelle  gibt. 

Auf  den  ersten  Blick  wird  man  geneigt  sein,  das  vom  ersten 
bis  zum  letzten  Takt  ertönende  C der  Pauke  für  den  Träger  des 
Orgelpunkts  zu  halten.  Außer  diesem  C werden  aber  im  Violon- 
cello und  Kontrabaß  nacheinander  noch  zwei  andere  Töne  orgel- 
punktartig ausgehalten:  T.  1 — 19  As,  T.  27 — 50  G.  Da  sie  tiefer 
liegen  als  das  C der  Pauke,  haben  sie  sogar  ein  größeres  Anrecht 
darauf,  als  Repräsentanten  des  Orgelpunkts  respektiert  zu  werden, 
als  dieses  C. 

141.  Anscheinend  enthält  demnach  die  Episode  zwei  Orgel  punkte : 
einen  auf  As  und  einen  anderen  auf  G,  die  beide  durch  einen  ge- 
meinschaftlichen Ton  (C)  miteinander  verknüpft  sind:  Beisp.  191. 

Dem  ersten  fehlt  jedoch  das  charakteristische  Merkmal 
des  Orgelpunkts:  Wechsel  der  Harmonie.  Volle  15  Takte 
lang  erklingen  nur  zwei  verschiedene  Töne:  as  und  c,  die  später 
durch  d und  fis  zu  einem  Klange  vervollständigt  werden  (g  und 
es  sind  nur  Durchgangs-  bezw.  Wechselnoten):  Beisp.  192. 

Über  die  harmonische  Bedeutung  dieser  Töne  kann  nur  die 
Harmonie  des  wirklichen  Orgelpunkts  (T.  27 — 50)  entscheiden.  Daß 
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sie  mit  diesem  und  dem  Cdur-Dreiklang,  in  den  sich  der  Orgel- 
punkt aufiöst,  eine  harmonische  Einheit,  in  Form  einer  Kadenz, 
bildet,  läßt  sich  leicht  dadurch  beweisen,  daß  es  möglich  ist,  diese 
50  Takte  lange  Parenthese  zu  überspringen,  ohne  den  Zusammen- 
hang zwischen  den  beiden  letzten  Sätzen  der  Sinfonie  im  mindesten 
zu  stören:  Beisp.  193. 

142.  Wie  wir  aus  diesem  Beispiel  ersehen,  bezweckte  Bee- 
thoven mit  der  Episode,  den  Hörer  in  besonders  feierlicher  Weise 
auf  den  großartigen  Schlußhymnus  der  Sinfonie  vorzubereiten. 

Bei  der  Analyse  dieser  Parenthese  muß  man  fest  im  Auge 
behalten,  daß  der  tonische  Dreiklang  von  Cdur  das  Ziel  ihrer 
harmonischen  Entwicklung  ist.  Mit  einem  Schlage  enthüllt  sich 
dann  ihr  erster  Teil  (T.  1 — 26)  als  Subdominante  von  Cdur  und 
ihr  zweiter  Teil  als  Dominante  dieser  Tonart:  Beisp.  194. 

143.  Aus  diesem  Beispiel  geht  unwiderleglich  hervor,  daß  As 
ein  dissonanter  Vexierton  ist,  über  dessen  wahren  Charakter  uns 
Beethoven  absichtlich  und  in  genialer  Weise  täuscht  (vergl.  be- 
sonders T.  16/17  der  Episode). 

Eine  problematische  Natur  wie  dieses  As  ist  auch  das  obstinat 
■ertönende  C.  Wie  Beisp.  194  zeigt,  ist  es  anfangs  eine  zahme  Quint, 
verwandelt  sich  aber  beim  Eintritt  des  Orgelpunkts  auf  der  D in 
eine  dissonante  Quarte,  der  von  der  ersten  Violine,  der  Repräsen- 
tantin der  Dominan  tseptharmonie,  hart  zugesetzt  wird.  Trotzdem 
ihr  in  T.  43  das  Fagott  in  ihrem  Kampfe  mit  den  Streichern  zu  Hilfe 
kommt,  muß  sie  jedoch,  gezwungen  durch  einen  gemeinsamen  Angriff 
der  Hörner  und  Posaunen,  ihre  mit  größter  Zähigkeit  behauptete 
Position  in  T.  47  aufgeben  und  sich  in  die  Quint  der  D „aufllösen“. 

144.  Eine  auffallende  Ähnlichkeit  in  harmonischer  Beziehung 
zeigt  sich  zwischen  dem  Orgelpunkt  und  der  Sequenz. 

Unter  Sequenz  versteht  man  die  mehrmalige  Wiederholung 
■eines  Motivs  auf  verschiedenen  Stufen  der  Tonleiter:  Beisp.  195. 

Wie  manchmal  die  Bezeichnung  der  Harmonien  beim  Orgel- 
punkt auf  Schwierigkeiten  stößt,  so  auch  bei  der  Sequenz.  Das 
Modell  des  letzten  Beispiels  notiert  der  Klangschlüssel  mit  — C, 
seine  Nachahmung  aber  mit  d’^ — h“,' anstatt  mit  Wie  man 

sieht,  verzichtet  Mozart  in  dieser  Sequenz  zugunsten  der  strengen 
melodischen  Nachahmung  auf  die  strenge  harmonische  Nachahmung, 
obgleich  sich  diese  leicht  hätte  ermöglichen  lassen:  Beisp.  196. 
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Die  Eigentümlichkeit  der  tonalen  Sequenz,  einen  Harmonie- 
schritt von  anderen  Stufen  der  Tonleiter  aus  genau  zu  wieder- 
holen, führt  manchmal  zu  Verdopplungen,  die,  wenn  sie  nur  vom 
harmonischen  Standpunkt  aus  beurteilt  werden,  absolut  falsch  sind : 
Beisp.  197. 

145.  Daß  in  der  Sequenz  die  Melodik  der  Harmonik 
übergeordnet  ist,  läßt  sich  überzeugend  am  Anfang  der  Cmoll- 
Fantasie  für  Klavier  von  Mozart  nachweisen:  Beisp.  198. 

Als  Inhalt  dieser  fünf  Takte  darf  man  die  folgende,  chroma- 
tisch abwärtssteigende  Melodie  bezeichnen:  Beisp,  199. 

Dieser  Anfang  ist  aber  für  die  harmonische  Analyse  der 
Komposition  nebensächlich,  denn  es  wäre  möglich,  ihm  noch  eine 
Anzahl  ähnlicher  Sequenzen  vorauszuschicken:  Beisp.  200. 

Die  Bezeichnung  ,, Fantasie  in  Cmoll“  ist  schon  deshalb  nicht 
einwandfrei,  weil  eine  wirkliche  Kadenz  in  dieser  Tonart  erst 
10  Takte  vor  dem  Schlüsse  erfolgt. 

146.  Solche  Sequenzen,  die  mit  der  Tonalität  einer  Kompo- 
sition in  keinem  unmittelbaren  Zusammenhänge  stehen,  wider- 
sprechen jedoch  dem  ursprünglichen  Charakter  der  Sequenz,  die 
sich  aus  der  tonalen  Kadenz  entwickelt  hat  und  stets  von  ihr 
umrahmt  bleiben  muß.  Aus  diesem  Grunde  knüpft  der  Schluß 
der  Sequenz  — genau  wie  beim  Orgelpunkt  — meistens  unmittel- 
bar an  den  Anfang  wieder  an  (vergl.  Beisp.  195).  Die  tonalen  Be- 
ziehungen werden  während  der  Sequenz  ebensowenig  aufgehoben, 
als  während  des  Orgelpunkts,  sonst  wäre  es  unmöglich,  die  Se- 
quenz mit  diesem  zu  kombinieren:  Beisp.  201.  (Vergl.  auch  Mendels- 
sohns Lied  ohne  Worte  Nr.  20,  T,  24 — 27.) 

Die  Etüden  Cramers  sind  auch  inbezug  auf  Sequenzen 
sehr  lehrreich.  Man  versuche,  bei  ihrer  Analyse  die  Sequenzen 
auf  die  einfachste  Harmoniefolge  zurückzuführen.  Die  Etüde  in 
Cdur  (Ed.  Peters  Nr.  43)  z.  B.  zeigt  dann  folgendes  Aussehen: 
Beisp.  202. 

147.  Schließlich  erwähnen  wir  noch  die  originelle  Idee  von 
Brahms,  eine  ganze  Fuge  mit  einem  Orgelpunkt  zu  umschließen 
und  sie  gleichsam  damit  einzukreisen  (vergl.  die  Fuge  über  die 
Worte:  „Der  Gerechten  Seelen  sind  in  Gottes  Hand  und  keine 
Qual  rühret  sie  an“  in  seinem  Deutschen  Requiem). 

Das  Verständnis  dieser  dramatischen  Stelle  erfordert,  daß  der 
Hörer  stets  das  Bild  des  Textes  vor  Augen  habe:  Gottes  Hand, 
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die  Seelen  der  Gerechten  wie  zum  Schutze  umschließend.  Die  Musik 
knüpft  unmittelbar  an  dieses  Bild  an.  Das  Orchester  malt  das 
Weltgetümmel;  im  Chore  ertönen  Angstlaute,  untermischt  von 
Rufen  unerschütterlichen  Gottvertrauens.  Dazu  rauscht  in  der 
Tiefe  vom  ersten  bis  zum  letzten  Akkord  ein  einziger  Ton:  das 
sichere  Ruhen  in  Gottes  Hand  ausdrückend. 

Ebenbürtig  der  genialen  Konzeption  der  Fuge  ist  ihre  kontra- 
punktische Ausarbeitung.  Auch  als  ,, Ausdrucksmusik“  gehören 
diese  36  Takte  zum  Schönsten  unter  des  Meisters  Werken. 


Achtundzwanzigstes  Kapitel. 

Vom  Taktstrich. 

„Interpunktion  ist  eine  Kunst, 
die  ich  nie  habe  lernen  können.“ 
(Goethe) 

148.  Da  sich  als  Resultat  der  musikalischen  Analyse  die  Er- 
kenntnis ergibt: 

Die  Lage  der  Taktstriche  ist  von  großer  Bedeutung  für  das 

Verständnis  einer  Komposition, 
so  ist  es  notwendig,  ausführlich  die  Frage  zu  erörtern: 

Was  bedeutet  der  Taktstrich? 

Schon  in  § 29  lernten  wir,  daß  auf  dem  Wechsel  von  leichter  und 
schwerer  Zeit  (oder  elan-repos  in  Momignys  vorzüglicher  Bezeich- 
nung) nicht  nur  die  Harmonik,  Rhythmik  und  Metrik,  sondern 
alle  Formen  der  Musik  beruhen. 

Ein  Mißverstehen  ihrer  rhythmischen  und  metrischen 
Verhältnisse  kann  allein  schon  das  Verständnis  einer 
Komposition  gefährden,  ja  ihren  Charakter  verändern, 
weshalb  es  möglich  ist,  durch  Verschiebung  der  Taktstriche  sogar 
einstimmige  Melodien  arg  zu  entstellen,  was  wir  am  Thema  einer 
Orgelfuge  von  J.  S.  Bach  zeigen  wollen:  Beisp.  203. 

149.  Die  Fehler,  die  beim  Setzen  der  Taktstriche  gemacht 
werden,  zerfallen  in  drei  Hauptgruppen,  die  aber  sehr  häufig  in- 
einanderspielen : 

1.  In  zusammengesetzten  graden  Taktarten  ®/g)  stehen 
nicht  selten  überflüssige  Taktstriche  in  der  Mitte 
der  Takte:  Im  ^/^-Takt  vor  dem  3.  Viertel,  im  ®/g-Takt 
vor  dem  4.  Achtel. 

2.  Im  und  ^^/g-Takt  werden  manchmal  die  Taktstriche 
statt  zu  Anfang  des  Taktes  (d.  h.  vor  das  1.  Viertel  bezw. 
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vor  das  1.  Achtel)  in  die  Mitte  des  Taktes  gesetzt  (vor 
das  3.  Viertel  bezw.  vor  das  7.  Achtel). 

3.  Kompositionen,  in  denen  die  Taktart  wechselt,  werden 
von  Anfang  bis  Ende  in  einer  Taktart  notiert. 

150.  Obgleich  durch  überflüssige  Taktstriche  die  richtige  Aus- 
führung einer  Komposition  nur  ausnahmsweise  gefährdet  wird, 
können  doch  in  ihr  Notenbild  dadurch  Züge  kommen,  die  im  Wider- 
spruch zu  ihrem  Charakter  stehen.  Kein  vorurteilsloser  Musiker 
wird  leugnen,  daß  z.  B.  die  Grandezza  und  das  Pathos  der  Fmoll- 
Fuge  von  Händel,  dieses  herrlichen  Selbstporträts  des  Komponisten, 
auf  dem  Papier  besser  zum  Ausdruck  kommt,  wenn  man  sie  statt 
im  */^-Takt  (wie  das  Original  vorschreibt)  im  ^/^-Takt  notiert. 

151.  Ähnlich  verhält  es  sich  mit  dem  Anfang  des  ersten  Satzes 
der  Sinfonia  eroica  von  Beethoven.  Wagt  man  es,  je  zwei  Takte 
zu  einem  zusammenzuziehen,  so  ergibt  sich  nicht  nur  ein  deut- 
licheres Notenbild,  sondern  auch  eine  symmetrische  Periode.  In 
der  Notierung  Beethovens  hingegen  zählt  die  erste  Periode  13 
resp.  15  Takte,  wenn  man  die  beiden  einleitenden  Takte,  die  aber 
nur  als  ein  emphatischer  Ausruf  zu  betrachten  sind,  mitrechnet: 
Beisp.  204. 

Erst  in  dieser  Fassung  kommt  Beethovens  metronomische 
Bezeichnung  l.=60  zu  ihrem  Recht,  die  vom  Dirigenten  einen 
Wechsel  von  Auf-  und  Niederschlag  in  jedem  Takte  verlangt. 

152.  Ein  großer  Nachteil  der  üblichen  Notierung  besteht  darin, 
Störungen  der  Symmetrie  dem  Auge  nicht  sichtbar  zu  machen. 

- Die  in  der  Periodenbildung  am  häufigsten  vorkommenden  Unregel- 
mäßigkeiten sind  folgende: 

1.  Das  Überspringen  eines  leichten  Taktes, 

2.  Die  Dehnung  eines  schweren  Taktes  (meistens  auf  das 
Doppelte  seiner  Dauer). 

Beides  enthält  die  Einleitung  zum  ersten  Satze  der  Fdur-Sonate 
von  Clementi  (Ausgabe  Peters,  Band  I,  Nr.  7),  wo  zwei  unregel- 
mäßige Perioden  (eine  von  9 und  eine  von  7 Takten)  unmittelbar 
hintereinanderstehen,  was  in  folgender  Weise  leicht  sichtbar  ge- 
, macht  werden  könnte:  Beisp.  205. 

153.  An  dem  Finale  dieser  Sonate  kann  man  überzeugend 
demonstrieren,  daß  der  Taktstrich  weit  mehr  ist,  als  nur  ein  Zeichen 
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für  räumliche  Abgrenzung  der  Noten.  Clementis  Notierung  läßt 
aber  nicht  ahnen,  welche  seltenen  Taktkombinationen  dieses  Stück 
enthält,  ja  man  darf  sagen,  daß  sein  Notenbild  die  zarten  Linien 
der  Komposition  beschädigt  und  den  Spieler  über  ihre  Auffassung 
irreleitet.  Deutlich  tritt  das  zutage,  wenn  man  versucht,  das 
Stück  zu  dirigieren. 

154.  An  einem  geistreichen  Jugendwerk  Mendelssohns,  dem 
Capriccio  in  jp^smoll  op.  5,  wollen  wir  unsre  Auffassung  von  der 
Bedeutung  des  Taktstrichs  für  die  Analyse  einer  Komposition  noch 
näher  erläutern. 

Der  zweite  Teil  dieses  Capriccios  beginnt  mit  einer  Periode 
von  neun  Takten:  Beisp.  206. 

Bald  darauf  (T.  11 — 22)  werden  diese  Takte  einen  Halbton  höher 
wiederholt.  Beide  Perioden  trennt  Mendelssohn  durch  das  folgende 
Einschiebsel,  das  wir  absichtlich  ohne  Taktstriche  notieren : Beisp.  207. 
' • Selbst  wenn  diese  Takte  ohne  die  geringste  Schattierung  ge- 
spielt werden  (der  Text  schreibt  pp  vor),  wird  der  Hörer  sie  als 
zweimalige  Wiederholung  des  folgenden  Motivs  (Beisp.  208)  empfinden, 
umsomehr,  als  die  Harmonisierung  durch  den  Wechsel  von  D | T 
über  den  Taktstrich  diese  Rhythmisierung  nachdrücklich  hervor- 
hebt. Durch  Mendelssohns  Schreibweise  werden  dagegen  alle 
dynamischen  Wert©  in  den  Wiederholungen  verschoben, 
während  die  Harmonisierung  dieselbe  bleibt:  Beisp.  209. 

155.  Da  dem  vorgeschriebenen  prestissimo  entsprechend  nicht 
Achtel,  sondern  J als  Zählzeiten  zu  betrachten  sind,  wird  ein  in- 
telligenter Hörer  instinktiv  zwei  Takte  Mendelssohns  zu  einem 
zusammenziehen,  wodurch  der  zweite  Teil  das  folgende  Aussehen 
erhält:  Beisp.  210. 

Während  Mendelssohns  Schreibweise  nicht  ahnen  läßt,  welch 
einen  Reichtum  an  rhythmischen  Finessen  und  Buffonerien  diese 
Komposition  (das  Werk  eines  Sechzehnjährigen!)  in  sich  birgt, 
bringt  das  obige  Notenbild  ihren  kapriziösen  Inhalt  auch  äußer- 
lich zum  Ausdruck  und  gibt  dem  Vortragenden  Künstler  einen 
Fingerzeig  über  ihre  rhythmische  Struktur,  deren  Klarlegung  er 
vom  Komponisten  fordern  darf. 

156.  Diesem  werden,  was  die  schriftliche  Fixierung  seiner 
Werke  betrifft,  ungleich  schwierigere  Aufgaben  gestellt,  als  dem 
Schriftsteller,  weil  der  Apparat  der  Notierung  in  der  Musik  größer 
und  komplizierter  ist,  als  in  der  Sprache. 
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Während  aber  die  modernen  Dichter  sich  sehi  ernsthaft  be- 
mühen, durch  äußere  Zeichen  (Trennung  der  Worte,  Striche,  Ab- 
sätze u.  s.  f.)  den  Leser  auf  Subtilitäten  des  Rhythmus  hinzuweisen, 
lassen  selbst  die  intelligentesten  und  in  der  Form  sorgfältigsten 
Komponisten  darin  sehr  viel  zu  wünschen  übrig.  Der  Grund  da- 
von ist  wohl  die  leicht  verständliche  und  gerechtfertigte  Abneigung 
der  Musiker,  über  das,  was  sie  im  dunkeln  Drange  schufen,  hinter- 
drein detaillierte  Rechenschaft  abzulegen. 

157.  Als  eine  Ausnahme  unter  den  Komponisten  der  neuern 
Zeit  ist  mit  hohem  Lobe  Ernst  Haberbier  zu  nennen,  der  in 
unübertroffen  sorgfältiger  und  feinfühliger  Weise  die  Phrasierung 
und  Dynamik  bezeichnet.  Seine  Notierung  frappiert  besonders 
durch  die  Kühnheit,  mit  der  er  solche  Motive  und  Phrasen,  die  sich 
über  den  Taktstrich  hinüberziehen,  durch  Zeichen  zusammenfaßt. 

Es  scheint,  als  ob  er  die  große  Bedeutung  des  Takt- 
strichs für  die  musikalische  Interpunktion  klarer  erfaßt 
habe,  als  seine  Zeitgenossen. 

Man  vergleiche  z.  B.  seine  Art,  eine  Melodie  durch  Zeichen 
zu  interpretieren,  mit  der  Gades:  Beisp.  211  und  212. 

Sicherlich  verdient  eine  Notierungsweise,  die  vom 
psychologischen  Vorgang  beim  Hören  ausgeht,  den  Vor- 
zug vor  solchen  Notenbildern,  bei  denen  das  Auge  mit 
dem  Ohre  kollidiert. 

158.  Wir  wollen  versuchen,  das  an  der  5.  Novellette  aus 
op.  21  von  Schumann  nachzuweisen,  einer  Komposition,  die  sich 
fast  wie  eine  Parodie  auf  die  rhythmischen  Gesetze  im  allgemeinen 
und  die  vorgeschriebene  ®/^^-Taktart  im  besonderen  ausnimmt. 

Diese  Novellette  besteht  aus  6 Teilen  (Takt  1 — 32,  33 — 60, 
61—87,  88—111,  112—143,  144—196  und  einer  Coda:  Takt  197 ff). 
Von  ihren  Motiven  treten  zwei  besonders  häufig  auf:  Beisp.  213 
und  214. 

Obgleich  sie  das  Stück  beginnen  und  auch  später  oft  un- 
mittelbar aufeinanderfolgen,  ja  in  Takt  120  und  122  sogar  gleich- 
zeitig erklingen,  gehören  sie  doch  zwei  verschiedenen  Taktarten 
an:  Motiv  a)  dem  ^/^-Takt,  Motiv  b)  dem  ®/^-Takt,  Schumann 
notiert  aber  beide  im  ^/^-Takt.  < 

159.  Die  Endnote  beider  Motive  ist  unzweifelhaft  als  ,, schwer“ 
zu  bezeichnen  und  sollte  deshalb  (wie  zu  Anfang)  stets  unmittel- 
bar hinter  dem  Taktstrich  stehen.  Dennoch  verschiebt  Schu- 
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mann  beide  Motive  schon  bei  der  zweiten  Anführung  und  auch 
später  um  ein  Viertel  (vergl.  Takt  4/5  mit  9/10,  29/30,  79/80,  84/85),. 
wodurch  die  rhythmische  Struktur  Während  zweier  Takte  voll- 
ständig aus  dem  Geleise  gerät : Beisp.  215. 

Dieser  Prozeß  spielt  sich  jedoch  nur  auf  dem  Papier  ab,  denn 
in  der  Vorstellung  des  Hörers  bleibt  die  rhythmische  Lage  des 
Hauptmotivs  überall  dieselbe  wie  zu  Anfang. 

Das  an  so  komplizierte  T akt Verschiebungen  nicht  gewöhnte 
Ohr  vereinfacht  sich  solche  Stellen,  indem  es  ein  Motiv  zugunsten 
des  andern  rhythmisch  vergewaltigt  und  zu  einem  überzähligen 
Anhängsel  degradiert  (s.  die  Beilage). 

160.  Durch  diese  Interpretation  wird  die  metrisch-rhythmische 
Konstruktion  dieser  Stelle  in  überraschender  Weise  geklärt.  Nir- 
gends kollidiert  die  Lage  der  Taktstriche  mit  den  vorgeschriebenen 
Vortragszeichen,  im  Gegenteil  werden  einige  erst  jetzt  ins  rechte 
Licht  gesetzt  (z.  B.  das  sf  in  Takt  12  und  das  vorhergehende  -< ; 
vergl.  auch  die  Parallelstelle  Takt  29 — 32).  Besonders  zeigt  sich 
die  größere  Klarheit  und  Übersichtlichkeit  unsrer  Schreibweise  in 
den  Takten  33 — 60.  Obgleich  Schumann  in  Takt  45/46  durch  drei- 
maliges >-  die  Auftaktigkeit  des  zweiten  Motivs  (vgl.  Beisp.  216)  i 
ausdrücklich  anerkennt,  notiert  er  es  doch  häufig  volltaktig  (vgl. 
Takt  33,  35,  37,  39,  40,  41,  43,  53,  55,  57).  Deswegen  stehen  seine 
Taktstriche  in  dem  B dur-Seitensatze  nur  zweimal  an  der  rechten 
Stelle  (Takt  49 — 52  und  Takt  58),  während  die  unsrigen  überall 
die  Lage  des  schweren  Takt  teils  markieren,  den  der  Komponist 

an  drei  exponierten  Stellen  (Takt  36,  48  und  60)  als  solchen 
durch  =-  heraushebt. 

161.  Die  Berechtigung  der  zwischen  Takt  32  und  Takt  33  von 
uns  eingeschobenen  Viertelpause  findet  ihre  Erklärung  in  der  Pa- 
rallelstelle Takt  53.  Das  Motiv : (Beisp.  217)  wird  dort  ebenfalls 
— sogar  durch  vier  Takte  — vom  ersten  Viertel  seines  Taktes 
getrennt.  Unsre  Lesart  fordert  auch  an  drei  andern  Stellen  (zwischen 
Takt  87  und  88,  143/144  und  196/197)  die  Einschiebung  einer  Viertel- 
pause, wodurch  die  hastige  Aufeinanderfolge  der  Teile,  der  Schu- 
mann teils  durch  ritard.,  teils  durch  eine  Fermate  über  dem  Takt- 
strich (Takt  143/144)  vorbeugt,  vermieden  wird.  , 

162.  Da  sogar  Goethe  bekennt:  „Interpunktion  ist  eine  Kunst, 
die  ich  nie  habe  lernen  können“,  wird  es  nicht  überraschen,  wenn 
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vergl.  auch  die  Parallelstelle  Takt  29 — 32).  Besonders  zeigt  sich 
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den  Takten  33 — 60.  Obgleich  Schumann  in  Takt  45/46  durch  drei- 
maliges >-  die  Auftaktigkeit  des  zweiten  Motivs  (vgl.  Beisp.  216) 
ausdrücklich  anerkennt,  notiert  er  es  doch  häufig  volltaktig  (vgl. 
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an  drei  exponierten  Stellen  (Takt  36,  48  und  60)  als  solchen 
durch  heraushebt. 

161.  Die  Berechtigung  der  zwischen  Takt  32  und  Takt  33  von 
uns  eingeschobenen  Viertelpause  findet  ihre  Erklärung  in  der  Pa- 
rallelstelle Takt  53.  Das  Motiv:  (Beisp.  217)  wird  dort  ebenfalls 
— sogar  durch  vier  Takte  — vom  ersten  Viertel  seines  Taktes 
getrennt.  Unsre  Lesart  fordert  auch  an  drei  andern  Stellen  (zwischen 
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wir  glauben,  selbst  den  größten  Meistern  nachweisen  zu  können, 
sich  manchmal  in  der  ungemein  schwierigen  musikalischen  Inter- 
punktion geirrt  zu  haben. 

Weil  es  für  jeden  Musiker  unbedingt  nötig  ist,  sich  über 
diesen  wichtigen  Gegenstand  klar  zu  sein,  müssen  wir  noch  einige 
Kompositionen  inbezug  auf  ihre  rhythmisch-metrische  Konstruktion 
analysieren.  Wir  beginnen  mit  einem  Jugendwerk  Bachs:  der  drei- 
teiligen Toccata  für  Orgel  in  Cdur  (Ausgabe  Peters,  Band  II,  Nr.  8), 

163.  Man  kann  diese  temperamentvolle  Komposition  nur  dann 
verstehen,  wenn  man  sich  vorzustellen  vermag,  wie  der  junge 
Bach  im  Hochgefühl  erreichter  Meisterschaft  auf  seiner  Orgel  fan- 
tasierte. Der  12  Takte  langen  Einleitung  für  Manual  schließt  sich 
ein  virtuoses  Solo  für  Pedal  an  (vgl.  die  Beilage). 

Sein  kadenzierender  Anfang  kann  nur  als  nochmalige  Bestä- 
tigung der  im  vorhergehenden  Takte  aufgerollten  Tonika  gedeutet 
werden.  Den  Eintritt  der  Tonika  Cdur  wird  deshalb  der  Hörer 
als  Anfang  eines  Taktes  empfinden,  ebenso  den  Eintritt  der  neuen 
Tonika  Cdur,  deren  Dominante  ((T)  wieder  auf  dem  4.  Viertel  er- 
klingt. Auch  in  den  folgenden  Takten  ist  die  Lage  der  Taktstriche 
durch  den  Wechsel  zwischen  Z)  und  T bedingt,  was  der  unter- 
geschriebene Klangschlüssel  unwiderleglich  beweist:  Beisp.  218. 

164*.  Naturgemäß  eignet  sich  ein  Wechsel  der  Taktart  beson- 
ders für  kapriziöse  und  humoristische  Kompositionen.  Daß  er  sich 
jedoch  auch  zum  Ausdruck  zartester  Empfindung  verwenden  läßt, 
beweist  Nr.  18  der  Lieder  ohne  Worte  von  Mendelssohn,  über- 
schrieben ,, Duett“. 

Um  über  den  komplizierten  Aufbau  dieses  Stücks  ins  Klare 
zu  kommen,  befolge  man  dieselbe  Methode  wie  bei  der  Analyse 
des  Schlußsatzes  der  2.  Sonatine  op.  36  von  Clementi: 

Der  Lehrer  spiele  das  Stück  ausdrucksvoll  vor  und  lasse  den 
Schüler  während  des  Spiels  die  Stellen  bezeichnen,  wo  er 
eine  vollkommne  Kadenz  empfindet. 

Erst  dann  betrachte  der  Schüler  die  beiliegende  Skizze,  wo  der 
Schlußton  der  Haupt-Kadenzen  mit  einem  großen  Buchstaben  mar- 
kiert ist:  Beisp.  219. 

165.  Obgleich  dort  ein  metrischer  Schwerpunkt  höherer  Ord- 
nung (das  Ende  einer  Periode)  liegt,  setzt  Mendelssohn  bei 
diesen  fünf  Hauptkadenzen  den  Schlußakkord  in  die  Mitte 
des  Taktes. 

Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie. 


9 


129 


wir  glauben,  selbst  den  größten  Meistern  nachweisen  zu  können, 
sich  manchmal  in  der  ungemein  schwierigen  musikalischen  Inter- 
punktion geirrt  zu  haben. 

Weil  es  für  jeden  Musiker  unbedingt  nötig  ist,  sich  über 
diesen  wichtigen  Gegenstand  klar  zu  sein,  müssen  wir  noch  einige 
Kompositionen  inbezug  auf  ihre  rhythmisch-metrische  Konstruktion 
analysieren.  Wir  beginnen  mit  einem  Jugend  werk  Bachs:  der  drei- 
teiligen Toccata  für  Orgel  in  Cdur  (Ausgabe  Peters,  Band  II,  Nr.  8). 

163.  Man  kann  diese  temperamentvolle  Komposition  nur  dann 
verstehen,  wenn  man  sich  vorzustellen  vermag,  wie  der  junge 
Bach  im  Hochgefühl  erreichter  Meisterschaft  auf  seiner  Orgel  fan- 
tasierte. Der  12  Takte  langen  Einleitung  für  Manual  schließt  sich 
ein  virtuoses  Solo  für  Pedal  an  (vgl.  die  Beilage). 

Sein  kadenzierender  Anfang  kann  nur  als  nochmalige  Bestä- 
tigung der  im  vorhergehenden  Takte  aufgerollten  Tonika  gedeutet 
werden.  Den  Eintritt  der  Tonika  Cdur  wird  deshalb  der  Hörer 
als  Anfang  eines  Taktes  empfinden,  ebenso  den  Eintritt  der  neuen 
Tonika  Cdur,  deren  Dominante  (d’^)  wieder  auf  dem  4.  Viertel  er- 
klingt. Auch  in  den  folgenden  Takten  ist  die  Lage  der  Taktstriche 
durch  den  Wechsel  zwischen  D und  T bedingt,  was  der  unter- 
geschriebene Klangschlüssel  unwiderleglich  beweist:  Beisp.  218. 

164.  Naturgemäß  eignet  sich  ein  Wechsel  der  Taktart  beson- 
ders für  kapriziöse  und  humoristische  Kompositionen.  Daß  er  sich 
jedoch  auch  zum  Ausdruck  zartester  Empfindung  verwenden  läßt, 
beweist  Nr.  18  der  Lieder  ohne  Worte  von  Mendelssohn,  über- 
schrieben ,, Duett“. 

Um  über  den  komplizierten  Aufbau  dieses  Stücks  ins  Klare 
zu  kommen,  befolge  man  dieselbe  Methode  wie  bei  der  Analyse 
des  Schlußsatzes  der  2.  Sonatine  op.  36  von  Clementi : 

Der  Lehrer  spiele  das  Stück  ausdrucksvoll  vor  und  lasse  den 
Schüler  während  des  Spiels  die  Stellen  bezeichnen,  wo  er 
eine  vollkommne  Kadenz  empfindet. 

Erst  dann  betrachte  der  Schüler  die  beiliegende  Skizze,  wo  der 
Schlußton  der  Haupt- Kadenzen  mit  einem  großen  Buchstaben  mar- 
kiert ist : Beisp.  219. 

165.  Obgleich  dort  ein  metrischer  Schwerpunkt  höherer  Ord- 
nung (das  Ende  einer  Periode)  liegt,  setzt  Mendelssohn  bei 
diesen  fünf  Hauptkadenzen  den  Schlußakkord  in  die  Mitte 
des  Taktes. 


Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie. 
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Auch  an  andern  Stellen  kollidiert  die  Dynamik  sehr  häufig  mit 
seiner  Takteinteilung  (z.  B.  in  Takt  6,  14,  18,  19,  22,  23,  26,  27,  31, 
37,  41,  46,  49,  50),  was  er  mehrmals  durch  sf  auszugleichen  sucht. 
Aus  unsrer  Skizze  läßt  sich  die  Berechtigung,  an  diesen  Stellen 
die  Taktstriche  des  Originals  um  drei  Achtel  zu  verschieben,  ent- 
weder aus  der  Dynamik  oder  der  Funktion  der  Harmonie  über- 
zeugend nachweisen.  Aber  nicht  nur  dort,  sondern  auch  noch  an 
andern  Stellen  wird  durch  die  gleichmäßige  Vorzeichnung  ®/g  die 
Kompliziertheit  der  Taktverhältnisse  verschleiert,  z.  B.  bei  A.  Wenn 
wir,  in  Übereinstimmung  mit  dem  Komponisten,  nach  dem 
ersten  Achtel  des  Stücks  einen  Taktstrich  setzen,  so  ergibt  sich  die 
Notwendigkeit,  bei  Ä den  Takt  auf  3 Achtel  zu  kürzen,  weil  sonst 
in  der  Wiederholung  der  ersten  Periode  die  Taktstriche  an  andrer 
Stelle  stehen  würden,  als  zu  Anfang.  Mendelssohn  macht  sich 
auch  dieser  Inkonsequenz  schuldig  (vergl.  Takt  6 — 9 und  49/50 
mit  Takt  32 — 36  und  42 — 45).  Da  in  unsrer  Interpretation  diese 
Widersprüche  wegfallen,  verdient  sie  wohl  den  Vorzug  vor  der  des 
Komponisten. 

166.  Daß  durch  richtige  Plazierung  der  Taktstriche  das  Noten- 
bild einer  Komposition  aber  auch  vereinfacht  werden  kann,  be- 
weist das  Scherzo  des  Klavierquintetts  op.  44  von  Schumann. 

Weil  nach  unsern  bisherigen  Erörterungen  der  Übergang  über 
den  Taktstrich  fast  stets  (besonders  in  zusammengesetzten  Takt- 
arten) eine  Änderung  der  Harmonie  bedingt,  müssen  wir  — in 
Übereinstimmung  mit  Takt  32  bis  34  — die  dem  ersten  Esdur- 
Dreiklang  vorausgehenden  10  Achtel  als  Dominante  von  Esdur 
auffassen:  Beisp.  220. 

167.  Bis  Takt  44  verläuft  alles  regelmäßig,  beim  Übergang 
nach  Trio  I wird  aber  Schumann  durch  die  Lage  seiner  Takt- 
striche zu  einer  höchst  auffälligen  Störung  der  Symmetrie: 
zum  Überspringen  eines  vollen  Viertels  gezwungen,  eine 
Willkürlichkeit,  die  durch  seine  Notierung  gänzlich  verwischt  wird. 

168.  Eine  noch  auffallendere  Unregelmäßigkeit  gesteht  er  jedoch 
offen  zu:  Er  schließt  Trio  I mit  dem  zweiten  Viertel  und  beginnt 
Trio  II  ebenfalls  mit  dem  zweiten  Viertel:  eine  rhythmische  Un- 
möglichkeit, die  von  unsrer  Notierung  in  überzeugender  Weise 
korrigiert  wird:  Beisp.  221. 

169.  Auch  der  Schlußteil  des  Scherzo  (Trio  II,  Takt  118 — 143) 
wird  durch  Verlegung  der  Taktstriche  leichter  verständlich.  Be- 
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sonders  verdient  Beachtung,  daß  Schumann  in  Takt  137  den  Takt- 
strich (zum  ersten  Male)  vor  die  Gipfelnote  des  Hauptthemas 
setzt,  nachdem  er  schon  kurz  vorher  dreimal  die  Taktmitte  durch 
sf  vor  dem  Taktanfang  ausgezeichnet  hat.  Alle  drei  sf  fallen  in 
unsrer  Lesart  auf  schwere  Zeit,  bei  Schumann  dagegen  auf  den 
leichten  (zweiten)  Taktteil.  Ferner  verraten  unsre  Taktstriche, 
daß  der  Komponist  die  richtige  Fassung  der  letzten  sieben  Takte 
nur  durch  Dehnung  eines  Taktes  auf  fünf  Viertel  erreicht  hat: 
Beisp.  222. 

Derartige  Verlängerungen  des  Endes  einer  Periode  sind  leicht 
verständlich  und  werden  kaum  als  Störung  der  Symmetrie  emp- 
funden. Davon  zu  unterscheiden  ist  die  künstliche  Verzögerung 
der  Tonika,  die  betrachtet  werden  muß  als  Parenthese,  d.  h. 
als  absichtliches  Hinausschieben  des  Schlusses,  um  die 
Wirkung  seines  endgültigen  Eintritts  dadurch  zu  erhöhen. 

170.  Schließlich  sind  noch  die  Komplikationen  zu  erwähnen, 
die  durch  Kollision  der  Motivbildung  mit  der  Takteinteilung  ent- 
stehen. Besonders  interessant  in  dieser  Beziehung  ist  die  16  Takte 
lange  Einleitung  des  Walzers  op.  34  Nr.  1 von  Chopin.  Sie  be- 
ginnt mit  der  Phrase:  Beisp.  223. 

Nachdem  diese  in  Takt  5/6  und  9/10  wiederholt  worden  ist, 
fährt  Chopin  fort:  Beisp.  224a. 

Von  Takt  13  ab  wird  die  Endnote  dieses  Taktmotivs  um 
ein  Achtel  verkürzt,  wodurch  seine  Lage  im  Takt  bei  den  folgen- 
den Anführungen  vollständig  verschoben  wird.  Eine  Schreib- 
weise, die  die  ursprüngliche  Lage  des  Motivs  im  Takte  konser- 
viert, ist  zwar  möglich,  verändert  aber  gänzlich  den  Sinn  der 
letzten  vier  Takte:  Beisp.  224. 

Sicherlich  wollte  aber  Chopin  in  diesen  Takten  nicht  ein 
sanftes  Hinabschweben,  sondern  ein  wildes  Hinabstürzen  malen, 
was  durch  seine  Notierung  vortrefflich  zum  Ausdruck  kommt. 

171.  Im  Walzer  op.  64  Nr.  1 unterbricht  Chopin  sogar  mehr- 
mals den  Walzertakt  durch  ^/4-Takt,  freilich  ohne  dies  in  der 
Notierung  kenntlich  zu  machen:  Beisp.  225. 

Diese  Stelle  so  zu  hören,  wie  Beisp.  225b)  sie  zeigt,  ist 
deshalb  möglich,  weil  von  Takt  68 — 76  die  Begleitung  aussetzt. 
Wahrscheinlich  beabsichtigte  Chopin,  hier  und  zu  Anfang  des 
Walzers,  den  Hörer  über  den  Rhythmus  für  kurze  Zeit  im  un- 
klaren zu  lassen.  Der  Eintritt  des  Walzerrhythmus’  in  der  Be- 
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gleitung  (bei  *)  soll  ihn  überraschen.  In  den  vier  folgenden 
Takten  bringt  Chopin  durch  das  Gegeneinander  von  Walzertakt 
und  Motivrhythmus  auf  einfachste  Weise  eine  echt  komische  Wir- 
kung hervor. 

Hin  und  wieder  wird  vom  Komponisten  ein  Wechsel  der 
Taktart  angezeigt,  wo  er  nach  unsrer  Meinung  überflüssig,  ja 
falsch  ist,  weil  sich  nur  die  Einteilung  der  Zählzeiten  ändert, 
nicht  aber  diese  selbst  (vergl.  z.  B.  den  ersten,  zweiten  und  dritten 
Satz  der  Klaviersonate  op.  7 von  Grieg). 

172.  Bei  der  Vertonung  von  Texten  sollte  der  Komponist 
sorgfältig  darauf  achten,  die  beim  Sprechen  hervorzuhebenden 
Süben  nie  auf  leichte  Taktteile  zu  setzen  und  umgekehrt.  Dennoch 
fallen  auch  bei  modernen  Musikern  Wort-  und  Taktakzent 
manchmal  nicht  zusammen.  Als  eins  für  viele  Beispiele  sei  das 
,, Ständchen“  op.  17  Nr.  2 von  Richard  Strauß  angeführt,  in  dem 
der  Meister,  trotzdem  er  sogar  die  Taktart  wechselt,  mehrmals 
deklamatorisch  zu  betonende  Worte  auf  relativ  leichte  Zeit  setzt 
und  sie  sogar  noch  über  den  Taktstrich  hinüberbindet:  Beisp.  226. 

173.  Hauptzweck  der  vorstehenden  Auseinandersetzungen 
ist  es,  vorurteilslose  Musiker  zu  weiteren  • Untersuchungen  über 
die  Praxis  der  Meister  in  bezug  auf  die  rhythmische  Formung 
ihrer  Kompositionen  anzuregen.  Als  Muster  einer  solchen  Unter- 
suchung nennen  wir  die  tiefschürfende  und  dabei  äußerst  klare 
Studie  von  Hermann  Wetzel:  ,, Beethovens  Sonate  op.  110,  eine 
Erläuterung  ihres  Baues“  (Beethoven] ahr buch,  2.  Band,  auch  als 
Broschüre  im  Verlag  von  Georg  Müller;  80  Seiten).  Einige  Sätze 
aus  dieser  Schrift  mögen  den  hohen  Standpunkt  ihres  Verfassers 
erläutern: 

,,Ein  wirkliches  Verständnis  der  Kompositionen  aller  großen 
Meister  hängt  davon  ab,  wie  der  sich  in  ihnen  regende  rhythmische 
Puls  von  uns  nacherlebt  und  mitgefühlt  wird.  — Entgegen  allen 
Wünschen  der  Liebhaber  hat  sich  die  ästhetische  Betrachtung 
musikalischer  Kunstwerke  auf  das  rein  Künstlerisch-Technische  zu 
beschränken.  — Leider  herrscht  in  der  Musik,  vor  allem  bei  den 
Ausübenden,  eine  unbesiegbare  Neigung  zu  zügellosem  Naturalis- 
mus. Jeder  Versuch  zu  sagen:  so  muß  es  sein,  wird  als  An- 
maßung zurückgewiesen,  unter  Berufung  auf  das  Recht  der  sub- 
jektiven Auffassungsfreiheit.  Aber  mit  der  Berufung  auf  das 
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bloße  Gefühl  ist  nichts  bewiesen.  Man  bedenke,  wie  leicht  es 
irre  geht,  zumal  wenn  es  sich  stets  selbst  überlassen  blieb.  — 
Erst  wenn  das  gesamte  Schaffen  Beethovens  in  der  hier  an- 
gestrebten Genauigkeit  durchgegangen  ist  und  gleichzeitig  der  Stil 
seiner  Vorgänger  in  den  Hauptwerken  klar  erkannt  ist,  könnte 
jemand  wohl  eine  , »Kunst  Beethovens“  schreiben.  Sie  wäre  das 
Resultat  vieler  kunst-philologischer  Untersuchungen,  zu  denen  diese 
Arbeit  ein  Beitrag  sein  will.“ 


174.  Leider  zeigen  auch  jetzt  noch  selbst  sehr  intelligente 
Musiker  für  die  rhythmischen  Probleme  nur  wenig  Verständnis 
und  Interesse.  Konnte  doch  einer  der  berühmtesten  Komponisten 
unsrer  Zeit,  um  sein  Urteil  über  die  Verlegung  einzelner  Takt- 
striche in  einem  seiner  Werke  befragt,  dem  Verfasser  schreiben: 
,,Sie  haben  im  Prinzip  ja  vollständig  recht.  Aber  da  man  Takt- 
striche nur  sieht  und  nicht  hört,  heben  sich  derlei  Bequemlich- 
keiten (!)  der  Interpunktion  bei  der  Ausführung  durch  einen  guten 
Musiker  ja  von  selbst  auf.“ 

Es  gab  schon  früher  Musiker,  die  in  den  Taktstrichen  etwas 
Höheres  sahen,  als  eine  , »Bequemlichkeit  der  Interpunktion“  und 
deshalb  ihrer  rationellen  Behandlung  große  Aufmerksamkeit 
zuwendeten.  Mit  besonderem  Lobe  ist  unter  ihnen  Francois 
Couperin  (1688 — 1733)  hervorzuheben,  dessen  Behandlung  der  Takt- 
striche als  vorbildlich  bezeichnet  werden  muß.  Für  seine  Sorgfalt 
spricht  schon  die  Mannigfaltigkeit  seiner  Taktarten.  In  seinen  Pieces 
de  Clavecin  (herausgegeben  von  Brahms  und  Chrysander,  — London 
Augener  (1888)  und  neuerdings  von  Louis  Diemer,  — Paris,  Du- 
rand et  fils)  finden  sich  folgende  Taktarten  vorgezeichnet:  ^/g, 

Vz.  Vi’  Vs.  */i6  (!).  'Vs-  'Vi6>  außerdem  „3“,  V*.  c,  Vs-  *U<  Vie 
(,,dans  le  goüt  Burlesque“),  ferner  ,,2“  und  Einmal  kombi- 
niert er  gleichzeitig  ®/g  und  ein  andermal  wechselt  er  in  vier 
Takten  die  Taktart  zweimal:  ®/g,  ^/g,  Am  auffallendsten  ist 
aber,  daß  er  den  Taktstrich  stets  (auch  in  allen  zusammengesetzten 
Taktarten)  vor  die  den  rhythmischen  Schwerpunkt  bildende  Note 
stellt.  Überall  zeigt  sich  in  seinen  Kompositionen  ein  hochent- 
wickelter Sinn  für  Ebenmaß  der  Form,  weshalb  sie  sich  auch  vor- 


trefflich als  Material  für  die  Übung  im  stillen  Notenlesen  eignen, 
um  so  mehr  als  sie  sich  außerdem  durch  reinen,  durchsichtigen 
Satz  und  Mannigfaltigkeit  des  Inhalts  auszeichnen. 


Neunundzwanzigstes  Kapitel. 

Über  Quinten-  und  Oktavenparalielen. 


“Es  ist  SO  wenig  möglich,  etwas  ohne  alle 
Ausnahme  zu  erlauben,  als  zu  verbieten.“ 

175.  Die  wichtigste  Aufgabe  der  Kompositionslehre  besteht 
darin : 

1.  aus  vorbildlichen  Werken  die  Gesetze  abzuleiten,  die  auch 
von  den  Meistern  respektiert  wurden; 

2.  die  Modifikationen  zu  prüfen,  die  diese  Gesetze  irn  Laufe 
der  Entwicklung  der  Kunst  erlitten  haben. 

Statt  diesen  mühsamen  Weg  zu  gelten,  zogen  aber  die  Theo- 
retiker (mit  wenigen  Ausnahmen)  vor,  inbezug  auf  satztechnische 
Fragen  häufig  nur  zu  dekretieren.  Die  geschichtliche  Entwicklung 
des  Verbots  der  Quinten-  und  Oktaven  parallelen  ist  in  dieser  Be- 
ziehung besonders  lehrreich.  Noch  jetzt  stehen  sich  zwei  Parteien 
schroff  gegenüber : 

1.  Theoretiker,  die  sie  unter  allen  Umständen  verbieten, 

2.  Theoretiker,  welche  das  Verbot  für  veraltet  erklären. 

Manche  Musikgelehrte  nehmen  eine  vermittelnde  Stellung  ein; 
unter  ihnen  zeichnet  sich  Friedrich  Wilhelm  Marpurg  (1718 — 1795) 
besonders  aus.  Da  die  Urteile,  die  er  in  seinem  „Handbuch  bei 
dem  Generalbasse“  (erschienen  1755)  darüber  äußert,  auch  heute 
noch  mustergültig  sind,  weil  er  Strenge  mit  verständiger  Libera- 
lität und  künstlerischem  Geschmack  zu  vereinigen  weiß,  wollen 
wir  versuchen,  den  Inhalt  seiner  20  Seiten  langen  Abhandlung 
über  Parallelen  kurz  zusammenzufassen.  Als  ihr  Motto  könnte 
man  die  klugen,  dem  Handbuch  entnommenen  Worte  bezeichnen, 
die  wir  unsrer  Abhandlung  vorangestellt  haben. 
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176.  Marpurg  schreibt:  ,,In  allen  Ländern  — wird  mit  Ehr- 
furcht über  das  Verbot  der  Oktaven  und  Quinten  gehalten,  — 
es  ist  das  Schiboleth  in  der  Komposition,  wonach  ein  Künstler 
die  mechanischen  Einsichten  eines  andern  beurteilt.  — Vorzeiten 
wurde  die  Regel  von  den  Oktaven  und  Quinten  (sogar  in  viel- 
stimmigen Kompositionen)  so  strenge  beobachtet,  daß  man  den- 
jenigen, der  dawider  fehlte,  so  arg  als  einen  Quartaner  hudelte, 
der  Ut  mit  dem  Indicativo  konstruierte.  — Zum  Glücke  der 
echten  -Tonkunst  finden  sich  aber  auch  heute  noch  allenthalben 
Leute,  die  die  Reinigkeit  des  Satzes  nach  allen  Stücken  aufs 
strengste  beobachten.  Doch  gibt  es  viele  unter  diesen,  die  zwar 
die  Regeln  in  ihrer  Schärfe  kennen,  aber  keine  vernünftige  Aus- 
nahme dawider  eingestehen  wollen.“ 

„Das  Verbot  der  Oktaven  und  Quinten  beruht  auf  dem  Grund- 
sätze, daß  sie  das  Gehör  beleidigen.  Nur  fragt  es  sich,  ob 
alle  Quinten-  und  Oktavengänge  überall  und  in  allen 
Fällen  das  Gehör  beleidigen.  Dieses  leugnet  die  Er- 
fahrung. Ist  es  wahr,  daß  alles,  was  das  Gehör  beleidigt,  ein 
Fehler  ist,  so  ist  es  nicht  weniger  wahr,  daß,  was  das  Gehör 
nicht  beleidigt,  kein  Fehler  ist.  Eins  fließt  aus  dem  andern.  So- 
bald die  Ursache  des  Verbots  wegfällt,  so  muß  das  Ver- 
bot auch  folglich  wegfallen.“ 

„Doch  bilde  sich  kein  liederlicher  Quintenmacher  von  Pro- 
fession ein,  daß  wir  seine  Sache  allhier  führen  wollen.  Nichts 
weniger  als  dieses.  Wir  begehren  im  geringsten  nicht,  einer  un- 
gezähmten  Frechheit  Tür  und  Tor  zu  eröffnen.  Ich  sage  noch 
mehr:  Ich  halte  dafür,»  daß  ein  Satz,  der  von  allen  denjenigen 
Oktaven  und  Quinten,  die  entschuldigt  werden  können,  frei  ist, 
besser  als  derjenige  sei,  wo  sich  diese  zu  entschuldigenden  Okta- 
ven und  Quinten  finden.“ 

„Gegen  manche  Parallelenist  nichts  einzuwenden,  so  fürch- 
terlich sie  auch  auf  dem  Papiere  aussehen.  Vollstimmig- 
keit  und  ein  dissonierender  Satz  sind  fähig  genug,  manche  Ohren- 
oktaven dergestalt  zu  verstecken,  daß  sie  auch  das  feinste  Gehör 
nicht  vernehmen  wird.  Man  komponiere  vollstimmig  und  verbinde 
sich,  sich  derselben  nicht  zu  bedienen:  Man  wird  in  wirkliche 
Fehler  fallen,  um  einem  vermeinten  Fehler  zu  entgehen.“  • 

„Die  Umstände  verändern  die  Sache.  Es  ist  aber  nicht  mög- 
lich, alle  Umstände  (beim  Verbot  der  Parallelen)  aufzusuchen  und 
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aufzuzeichnen.  Ein  feines  Gehör  und  eine  gute  Beurteilungskraft 
müssen  den  Regeln  zu  Hilfe  kommen.“ 

177.  Mit  diesen  klugen  und  besonnenen  Worten  ist  Marpurg 
seiner  Zeit  weit  vorausgeeilt.  Noch  20  Jahre  später  bezeichnet  Kirn- 
berger ohne  irgend  einen  Vorbehalt,  als  ,, erste  und  vornehmste 
Regel  beim  Generalbaßspielen:  daß  man  nicht  zwei  oder  mehrere 
Oktaven  oder  Quinten  in  zwei  Stimmen,  weder  auf-  noch  abwärts, 
nach  einander  spielen  oder  folgen  lasse“.  Von  Parallelen  dieser 
Art  sagt  er,  sie  seien  ,, widrig  — ganz  verwerflich  — beleidigend 
für  das  Ohr  — mit  Ekel  anzuhören“. 

Leider  stehen  die  Beispiele,  an  denen  Marpurg  seine  Regeln 
erläutert,  nicht  auf  der  Höhe  seiner  ästhetischen  Einsichten. 
Die  meisten  sind  nur  zweistimmig  und  zeigen  Oktaven-  und 
Quintenparallelen  losgelöst  von  ihrem  Zusammenhänge.  Sodann 
kommen  die  harmonischen  Verhältnisse  bei  ihrer  Beurteilung  für 
ihn  nicht,  oder  doch  nur  in  zweiter  Linie  in  Betracht.  Befremd- 
lich ist  ferner,  daß  er  sich  zwar  auf  die  ,, Meinung  des  berühmten 
Herrn  Kapellmeisters  Telemann“  beruft  (Seite  64)  und  auf  die  des 
, .berühmten  Herrn  Kapellmeisters  Graun“  (Seite  66),  auch  J.  J.  Fux, 
Printz  u.  a.  erwähnt  und  sogar  eine  Stelle  aus  einer  Komposition 
von  Phil.  Eman.  Bach  ausführlich  bespricht,  den  Namen  Johann 
Sebastian  Bach  aber  nicht  nennt. 

178.  Um  einen  Maßstab  für  die  Klassifizierung  der  verschie- 
denen Arten  von  Quintenparallelen  zu  erhalten,  wollen  wir  ver- 
suchen, den  Gründen  nachzugehen,  die  wahrscheinlich  zur  Auf- 
stellung des  Verbots  der  Quintenparallelen  führten. 

Der  Musiker,  welcher  zuerst  Quintenparallelen  verbot  (zu  An- 
fang des  14.  Jahrhunderts),  sprach  damit  wohl  nur  das  persönliche 
Urteil  aus : Meinem  Ohre  klingen  gewisse  Quintenparallelen  schlecht. 
Später  verbot  man  alle  Quintenparallelen  und  erfand  auch,  einen 
Grund  dazu:  die  Folge  zweier  vollkommener  Konsonanzen.  Aber 
das  ist  nur  ein  Scheingrund. 

Einen  bedeutsamen  Fingerzeig  gibt  uns  auch  hier  die  Ur- 
melodie,  die  sich,  wie  wir  in  den  ersten  Kapiteln  sahen,  wohl  so 
entwickelt  hat:  Beisp.  227.  Da  das  zweite  c in  Beisp.  227  b)  Disso- 
nanz- bzw.  Vorhaltscharakter  hat,  ist  seine  Fortführung  einen 
Ganzton  nach  oben  unnatürlich  und  gewaltsam.  So  erklärt  sich 
in  einfacher  Weise,  weshalb  das  Ohr  den  Harmonieschritt  Sub- 
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dominante  — Dominante  in  Form  einer  von  unten  nach  oben  sich 
bewegenden  Aufeinanderfolge  von  reinen  Quinten  und  großen  Terzen 
als  Auseinandersprengung  der  Kadenz  empfindet:  Beisp.  228. 

Das  Verbot  dieser  Quintenparallelen  aufzuheben, 
hat  noch  niemand  gewagt,  und  es  ist  auch  seitens  , »lieder- 
licher Quintenmacher  von  Profession“  stets  respektiert  worden. 

Aus  unserer  Erklärung  des  Beisp.  228  geht  aber  deutlich  her- 
vor, daß  schon  die  Folge  Dominante-Subdominante  in  Form  von 
fallenden  Dreiklängen  einer  andern  Beurteilung  unterliegt, 

179.  Die  unglückliche  Gewohnheit  der  Theoretiker,  Regeln 
und  Verbote  auf  Verhältnisse  zu  übertragen,  die  zwar  ähnlich, 
aber  nicht  gleich  sind,  hat  verschuldet,  daß  die  verschiednen 
Arten  der  Quintenparallelen  in  unsern  Lehrbüchern  leider  nicht  aus- 
einander gehalten  werden.  Wie  überall  in  der  Musik,  kommen 
dabei  außer  Faktoren,  die  klassifiziert  und  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  verstandesmäßig  erklärt  werden  können,  auch  solche  in 
Betracht,  die  sich  nicht  wägen  laßen  und  rein  verstandesmäßig 
nicht  faßbar  sind,  obgleich  sie  bei  der  Beurteilung  mancher  Ton- 
empfindungen eine  entscheidende  Rolle  spielen,  z.  B.  Tempo,  Phra- 
sierung, Dynamik  und  Klangfarbe. 

Das  folgende  Beispiel  enthält  eine  Quintenparallele,  die  nach 
der  Schulregel  zu  urteilen,  schlimmster  Art  ist:  Beisp.  229.  „So 
fürchterlich  diese  Quinten  auf  dem  Papiere  aussehen“,  so  zahm 
klingen  sie  in  der  Form  des  Beisp.  230,  ja  sie  werden,  wenn  das  Ohr 
nicht  vom  Auge  geführt,  bzw.  irregeführt  wird,  selbst  von  einem 
feinhörigen  Musiker  garnicht  als  Quintenparallelen  empfunden 
werden. 

180.  Wie  schon  in  § 21  bemerkt  wurde,  ist  das  Verbot  der 
Quintenparallelen  darauf  zurückzuführen , daß  sie  die  Einheit  der 
Kadenz  zerstören:  Beisp.  231.  Sobald  aber  diese  Einheit  durch 
einen  gemeinschaftlichen  Ton  wiederhergestellt  wird,  verlieren 
Quintenparallelen  ihren  Stachel:  Beisp.  232. 

Der  gemeinschaftliche  Ton  wird  sogar  dann  vom  Ohre  als 
Bindeglied  empfunden,  wenn  er  nicht  in  derselben  Stimme  liegen 
bleibt,  weshalb  springende  Quinten  zwischen  Dominante  und 
Tonika  und  zwischen  Subdominante  und  Tonika  von  guter  Wirkung 
sind:  Beisp.  233 — 236. 

181.  Obgleich  die  Musiktheorie  noch  nicht  so  weit  ist,  alle 
Arten  von  Quintenparallelen  restlos  erklären  zu  können,  hat  uns 
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doch  Hugo  Riemann  in  seinem  ,, Klangschlüssel“  ein  Mittel  an 
die  Hand  gegeben,  das  den  andern  Erklärungsversuchen  weit  über- 
legen ist.  Wir  wollen  das  an  einer  Stelle  aus  Marpurgs  ,, Hand- 
buch beim  Generalbasse“  erläutern.  Seite  66  heißt  es  dort: 

„Es  fällt  mir  allhier  ein  gewisser  Gang  aus  einem  Klaviersolo  des 
Herrn  Carl  Phil.  Eman.  Bach,  eines  sehr  gründlichen  Musikgelehrten 
ein,  wo  man  in  einem  dreistimmigen  Satze  mit  großem  Fleiße  ge- 
setzte Quinten  findet“ : Beisp.  237.  Marpurg  fährt  fort : ,, Hier  findet 
sich  nicht  einmal  eine  Dissonanz  dabei  (?),  die  den  Ekel  der 
Quinten,  nach  dem  Papiere  zu  urteilen,  heben  könnte,  und  den- 
noch ist  der  Satz  den  Ohren  eben  nicht  so  ekelhaft,  als  man  sich 
einbilden  möchte.  Indessen  ist  es  wohl  gewiß,  daß  ein  solcher 
Satz  auf  dem  Klaviere,  wo  die  eine  Quinte  fast  verloschen  ist, 
ehe  sich  die  andere  hören  läßt,  erträglicher  als  auf  andern  In- 
strumenten ist,  die  den  Ton  halten  (?).  Womit  will  man  sonst 
diese  Quinten  entschuldigen?  Mit  einem  Vorhalte?  Eine  Quinte, 
die  mit  einem  Vorhalte  gemacht  wird,  ist  auch  eine  Quinte,  und 
die  Manieren  müssen  so  beschaffen  sein,  daß  keine  Quinten  dar- 
aus entstehen.  Will  man  sie  damit  entschuldigen,  daß  sie  auf 
einer  Stufe  bleiben?  Es  ist  wahr,  daß  sie  auf  einer  Stufe  bleiben  (?), 
aber  sie  verändern  ihren  Sitz  auf  der  Stufe.  Die  Parallelbewegung 
findet  hier  also  keine  Statt  und  fis — cts  nach  f — c klingt  nicht 
anders  in  die  Ohren  als  ges — des'\ 

182.  Dieser  Interpretation  können  wir  nicht  beistimmen. 
Marpurg  verfällt  hier  selbst  in  den  Fehler,  den  er  einmal  mit  den 
Worten  tadelt:  ,,Man  bleibe  doch  bei  dem,  was  die  Ohren  hören, 
und  mache  sich  nicht  so  künstliche,  obwohl  unnütze  Vorstel- 
lungen mit  den  Augen“.  Dabei  zeigt  sich  deutlich  der  Nachteil 
seiner  Methode:  die  harmonischen  Verhältnisse  bei  der  Beurteilung 
der  Quintenparallelen  nicht,  oder  doch  nicht  genügend  zu  berück- 
sichtigen und  statt  dessen  ausschließlich  von  der  Betrachtüng  der 
Intervalle  auszugehen.  Dieser  Standpunkt  ist  auch  schuld  an 
der  seltsamen  Behauptung:  „fis — cis  nach  f — c klingt  nicht  anders 
in  die  Ohren  als  ges — des“.  Danach  könnte  man  die  Harmonie- 
folge des  Beispiels  237  bezeichnen  als  | ges~  d^'  | g~^  as~  e^\ 

Aber  selbst  wenn  man  sie,  in  Übereinstimmung  mit  dem 
Notenbilde,  als  | fis~  d"  g^  \ gis~  | a~  interpretiert,  steht  die 


schriftliche  Kompliziertheit  der  Klangfolge  in  auffälligem  Kontrast 
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zu  ihrer  tönenden  Leichtverständlichkeit,  die  darauf  beruht,  daß 
sich  diese  Takte,  gegen  den  Augenschein,  im  Sinne  der 
Tonalität  von  Cdur  erklären  lassen. 

183.  Für  diese  Auffassung  sprechen  folgende  Umstände: 

1.  als  Zählzeiten  dieser  Stelle  sind  nicht  Achtel,  sondern 
punktierte  Viertel  (=  J.)  zu  bezeichnen,  von  denen  zwei 
einen  Takt  bilden. 

2.  die  wirkliche  Veränderung  der  Harmonie  (d.  h.  ihrer  tonalen 
Funktionen)  erfolgt  nicht  aller  drei  Achtel,  sondern  aller 
sechs  Achtel  (vergl.  Beisp.  239  a). 

Diese  Hauptharmonien  trennt  Bach  durch  je  eine  Neben- 
dominante (vergl.  Beisp.  239  b).  Dabei  wendet  er  chromatische 

Durchgänge  an,  welche  jedoch  die  Harmoniefolge  in  keiner  Weise 
beeinflussen  (vergl.  Beisp.  239c).  Die  dadurch  zufällig  entstehenden 
Quintenfortschreitungen  der  Mittelstimme  mit  dem  Baß  sind  keine 
Quintenparallelen  im  strengen  Sinne,  weil  nicht  Prim  zu  Prim 
und  Quint  zu  Quint  fortschreitet,  wie  der  Klangschlüssel  in 
Beisp.  239  d deutlich  ausweist. 

184*.  Marpurgs  Polemik  gegen  diese  Stelle  ist  um  so  befremd- 
licher, als  er  zu  dem  Beispiel,  das  er  unmittelbar  vor  dem  Bach- 
schen  abdruckt  (Beisp.  238),  feinsinnig  bemerkt:  „Die  Dissonanz 
ersticket  allhier  den  aus  der  Quintenfolge  sonst  in  den  Ohren  ent- 
springenden Verdruß.  So  viel  ist  gewiß,  daß  es  entweder  eine 
Verwegenheit  oder  Unwissenheit  verraten  würde,  dergleichen  Sätze 
ohne  Unterscheid  aller  Orten  zu  gebrauchen.  Es  würde  aber 
nicht  weniger  verwegen  sei»,  solche  ohne  Unterscheid  zu  verbieten. 
Man  machet  sehr  oft  andere  Sätze,  die  in  Wahrheit  das  Gehör 
mehr  beleidigen,  ob  sie  gleich  gut  auf  dem  Papiere  aussehen. 
Es  billigt  mancher  einen  Satz  mit  den  Ohren,  und  ver- 
wirft ihn,  sobald  er  ihn  zu  Papiere  sieht.  Wie  abge- 
schmackt!“ Nach  unsrer  Meinung  ,, ersticket  die  Dissonanz  den 
an  der  Quintenfolge  entspringenden  Verdruß“  in  Beisp.  237  noch 
radikaler,  als  in  Beisp.  238,  besonders  wenn  man  sich  die  Entwick- 
lung der  harmonischen  und  melodischen  Fortschreitung  dieser 
interessanten  Stelle  vergegenwärtigt,  wie  sie  Beisp.  239  veran- 
schaulicht. 

Quintenparallelen  wie  die  in  Beisp.  239  d schreibt  ein  Mozart 
sogar  im  zweistimmigen  Satze,- wo  sie  vollständig  ungedeckt  auf- 
treten:  Beisp.  240  und  241. 
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185.  Um  die  verschiednen  Grade  und  Schattierungen  der 
Quintenparallelen  beurteilen  zu  lernen,  gibt  es  kein  besseres  Mittel, 
als  charakteristische  Parallelen  aus  den  Werken  der  Meister  gruppen- 
weise zusammenzustellen  und  miteinander  zu  vergleichen.  Be- 
trachten wir  zunächst  solche  Quintenparallelen,  die  durch  Aus- 
einanderlegen einer  Harmonie  entstehen:  Beisp.  242,  243.  Hierher 
gehören  auch  die  Quintenparallelen  in  der  £)esdur-Etüde  von 
Chopin  (op.  25,  Nr.  8,  Takt  19/20),  die  noch  außerdem  durch  Ok- 
tavenparallelen gewürzt  sind.  Zu  ihrem  Verständnis  sind  die 
beiden  vorhergehenden  Takte  erforderlich,  wo  die  Harmonie  in 
Sextengängen  in  die  Höhe  schwebt  und  dann  — auf  dem  Gipfel 
angelangt  — sich  in  ähnlicher  Weise  wieder  abwärts  senkt: 
Beisp.  244. 

Die  Ähnlichkeit  dieser  Stelle  mit  der  berühmten  Quintenkette 
in  Bachs  Dmoll-Tokkate  für  Orgel  (Ausgabe  Peters  Band  IV,  Nr.  4) 
ist  frappant.  Sie  muß  ebenfalls  vom  architektonischen  Gesichts- 
punkt aus  betrachtet  w^erden:  der  aufsteigenden  Tonleiter  (Takt  4 
bis  7)  wird  in  Takt  9 — 12  die  fallende  gegenübergestellt : Beisp.  245. 

186.  Auch  die  Quinten  am  Ende  des  Gdur- Präludiums  im 
ersten  Teil  des  Wohltemperierten  Klaviers  dürfen  nicht  mit  dem 
Ohre  allein  beurteilt  werden:  Beisp.  246. 

Die  Stelle  ist  als  genialer  Scherz,  vielleicht  als  Verspottung 
eines  bestimmten  Nörglers  unter  Bachs  Zeitgenossen  zu  verstehen, 
dessen  Geschmack  es  Bach  anheimstellte,  diese  Takte  wie  folgt 
zu  hören:  Beisp.  247.*) 

Man  kann,  ohne  der  Stelle  Gewalt  anzutun,  diese  Schein- 
quinten in  zweifacher  Weise  interpretieren,  was  in  Beisp.  248  durch 
Phrasenbogen  angedeutet  ist. 

Daß  auch  diese  Takte  im  Grunde  nichts  anderes  sind,  als 
eine  figurierte  abwärtssteigende  Tonleiter,  beweist  Beisp.  249. 

187.  Die  folgenden  Quintenfortschreitungen  haben  als  gemein- 
sames Merkmal,  daß  sich  bei  ihnen  die  Funktion  der  Harmonie 
nicht  ändert  (vergl.  den  Klangschlüssel);  dennoch  sind  sie  ihrer 
Wirkung  nach  sehr  verschieden.  Am  leichtesten  verständlich  sind 
die,  welche  durch  einen  Durchgang  oder  eine  Wechselnote  ent- 
stehen und  bei  denen  nur  ein  Ton  dissoniert:  Beisp.  250 — 254. 

*)  Zu  dieser  Interpretation  paßt  auch  die  Fuge,  deren  Thema  wie 
vor  Lachen  zuckt  und  das  im  Durchführungsteil  Sprünge  von  beinahe 
grotesker  Komik  ausführt. 
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Parallelen,  die  durch  zwei  gleichzeitig  erklingende  Wechsel- 
noten bezw.  durch  zwei  Durchgänge  oder  durch  freie  Fortschreitung 
einer  Dissonanz  gebildet  werden,  sind  aber  nicht  so  unverfänglich : 
Beisp.  255—259. 

Wenn  alle  beteiligten  Stimmen  chromatisch  fortschreiten, 
sind  sogar  Quintenparallelen,  die  durch  Kombination  zweier  Vor- 
halte mit  einer  Wechselnote  entstehen,  erträglich:  Beisp.  260,  261. 

Solche  uneigentliche  Quintenparallelen  kommen  aber  auch 
bei  einem  Wechsel  der  Harmonie,  besonders  zwischen  Domi- 
nante und  Tonika  vor:  Beisp.  262,  263,  264. 

Man  beachte,  daß  die  Beispiele  262  und  263  vierstimmig  zu  lesen 
sind  und  daß  der  Schritt  vom  Leitton  nach  dem  Grundton  die  üble 
Wirkung  der  Quinten  aufhebt,  weil  er  eindringlicher  und  leichter 
verständlich  ist,  als  der  die  Parallelen  verursachende  Ganzton- 
schritt: Beisp.  265. 

In  Form  von  schweren  Durchgängen  klingen  Quintenparallelen 
sogar  zwischen  S und  D gut,  besonders  bei  Gegenbewegung  der 
Außenstimmen:  Beisp.  266. 

Bei  Parallelbewegung  der  Außenstimmen  sollten  sie  aber 
selbst  als  Durchgang  auf  unbetontem  Taktteil  nicht  geschrieben 
werden:  Beisp.  267. 

188.  Chromatische  Quintenparallelen  waren  schon  im 
18.  Jahrhundert  keine  Seltenheit.  Selbst  ein  Mozart  schreibt  sie 
unbedenklich  zwischen  dem  Baß  und  einer  Mittelstimme  (wenn 
beide  abwärts  schreiten),  besonders  bei  einem  Halbschluß  auf  der 
Dominante:  Beisp.  268. 

Daß  diese  Parallelen  nur  Scheinquinten  sind,  beweist  außer 
dem  Klangschlüssel  ein  Vergleich  der  Unterstimmen  des  Beisp.  269  a 
mit  denen  des  Beisp.  269  b. 

Eine  andere  Art  von  Scheinquinten  entsteht  durch  Voraus- 
nahme eines  Tones.  Diese  Quinten  sind  aber  nur  am  Schlüsse 
einer  Kadenz,  bei  fallender  Bewegung,  zwischen  Dominante  und 
Tonika  von  guter  Wirkung:  Beisp.  270. 

189.  Eine  Melodie  fortlaufend  in  Quinten  zu  begleiten  (was 
man  von  Seeleuten  und  Soldaten,  ferner  bei  Prozessionen  auch 
jetzt  noch  hören  kann),  ist  für  das  Ohr  eines  Musikers  deshalb 
so  verletzend,  weil  dabei  fortwährend  gegen  ihre  immanente  Har- 
monie verstoßen  wird:  Beisp.  271. 
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Sobald  aber  die  Melodie  durch  eine  zweite  Stimme  harmonisch 
•eindeutig  ausgelegt  wird,  kann  sogar  eine  Reihe  von  Doppel- 
quinten verständlich,  ja  wohlklingend  sein,  wie  ein  Thema  von 
Enrico  Bossi  zeigt:  Beisp.  272. 

Als  einen  Versuch,  absichtlich  geschriebene  Parallelen  zu 
rechtfertigen,  wolle  man  auch  die  Beispiele  273 — 275  betrachten. 

190.  Von  jeher  sind  Quinten-  und  Oktavenparallelen  ver- 
wendet worden  zur  Charakterisierung  außergewöhnlicher  Seelen- 
stimmungen und  Situationen. 

So  greift  Monteverdi  in  seinem  Klagegesang  der  Ariadne 
{komponiert  1608),  um  deren  Todessehnsucht  zu  malen,  zu  schroffen 
Quintenparallelen:  Beisp.  276. 

So  schildert  Schubert  in  Nr.  6 seines  ,, Schwanengesangs“ 
durch  chromatische  Quinten-  und  Oktavenparallelen  Grausen  und 
Entsetzen:  Beisp.  277. 

So  schildert  Gounod  am  Schlüsse  seines  „Faust“  einen  exaltier- 

( 

ten  Volkshaufen  durch  eine  harmonische  Exaltiertheit:  Beisp.  278. 

Schließlich  erwähnen  wir  noch  die  originelle  Episode  aus 
Rachmaninoffs  ,,Polichinelle“  (op.  3 Nr.  4),  wo  der  Komponist 
das  allgemeine  Außer-Rand-und-Band-sein,  das  Schellengerassel  der 
Narrenkappen  und  dergl.  durch  hin-  und  hertaumelnde  Oktaven- 
und  Quintenparallelen  ebenso  ergötzlich  als  plastisch  schildert: 
Beisp.  279  und  280. 

191.  Den  Musikern,  die  sich  noch  eingehender  mit  dem  Ver- 
bot der  Oktaven-  und  Quintenparallelen  beschäftigen  wollen, 
empfehlen  wir  das  Studium  der  folgenden  Schriften: 

1.  Aug.  Wilh.  Ambros : Zur  Lehre  vom  Quintenverbote  (1859). 

2.  Wilhelm  Tappert:  Das  Verbot  der  Quintenparallelen  (1869). 

3.  Carl  Grädener:  System  der  Harmonielehre  (1877;  Seite  69 — 72 
und  Seite  227 — 248). 

192.  Ambros  faßt  das  „Ergebnis  seines  Forschens“’  in  den 
Satz  zusammen,  ,,daß  Quinten,  trotz  des  seit  Jahrhunderten  auf 
ihnen  lastenden  Bannfluches,  das  Verletzende  und  Bedenkliche 
verlieren,  wenn  folgende  zwei  Bedingungen  Zusammentreffen: 

1.  daß  die  Quintenfolge  keine  unzusammengehörige 
Harmoniefolge  enthalte; 

2.  daß  sie  einer  naturgemäßen,  d.  h.  vernünftigen  Stimm- 
führung nicht  widerspreche.“ 
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Er  glaubt,  in  diesen  Sätzen  ,,den  tiefsten  Grund  der  Sache“  ge- 
funden zu  haben.  Aber  Begriffe,  wie  ,, unzusammengehörige 
Harmoniefolge“  und  ,, vernünftige  Stimmführung“  lassen  zu  viele 
Interpretationen  zu,  als  daß  sich  aus  ihnen  ein  Gesetz  ableiten 
ließe.  Die  vier  Takte  aus  dem  Schlußsätze  der  Beethovenschen 
Sonate  op.  14  Nr.  2:  Beisp.  281  legt  sich  Ambros  auf  folgende 
Weise  zurecht:  ,,Bei  dem  äußerst  raschen  Nachschlagen  der  Quinten 
wäre  dieses  um  kein  Haar  besser,  als  die  verpönteste  Quinten- 
folge, wenn  nicht  das  Ohr,  oder  vielmehr  der  Geist,  sich  unbewußt 
die  Sache  mit  nachstehendem  Fundamente  zurechtlegen  würde“: 
Beisp.  282. 

193.  Er  fährt  S.  54  fort:  ,,Man  wird  bemerken,  daß  im  zweiten 
Takte  in  der  Bearbeitung  f statt  fis  steht.  In  der  Tat  ist  das 
fis  des  Originals  eine  dem  eigentlichen  Gange  der  Harmonie 
widersprechende  Lizenz  und  folglich  — eine  kleine  Härte.“ 

Bei  dieser  ungeheuerlichen  Behauptung  übersieht  er  gänzlich, 
daß  seine  „Bearbeitung“  die  angeblichen  Quinten  Beethovens  noch 
um  Oktaven  bereichert.*) 

Wir  wollen  versuchen,  Beisp.  281  in  einer  Weise  auszulegen, 
durch  die  Quinten,  Oktaven,  Härten  und  schwerfällige  „Funda- 
mente“ verschwinden:  Beisp.  285  und  286.  Die  Stelle  ist  als  Figu- 
ration der  Tonleiter  zu  .betrachten,  ähnlich  wie  die  ersten  vier 
Takte  der  Nr.  55  aus  Czernys  op.  821:  Beisp.  287. 

194.  Tappert  hat  sich  durch  die  Zusammenstellung  von 
200  Quintenparallelen  ein  Verdienst  erworben.  Leider  enthält 
aber  der  theoretische,  in  einem  fast  burschikosen  Tone  geschrie- 

„ bene  Teil  seiner  Broschüre  so  viele  übertriebene  und  tendenziös 
gefärbte  Behauptungen,  daß  ihr  Wert  dadurch  erheblich  ver- 
mindert wird. 

Tappert  meint,  nicht  nur  das  Prinzip  gefunden  zu  haben, 
,,nach  welchem  die  meisten  Quinten  zu  gestattten,  einige 
wenige  zu  verbieten  sind“  (vergl.  S.  17),  sondern  behauptet  sogar 

*)  Daß  Ambros  bei  Erklärung  dieser  Takte  die  Phrasierung  nicht 
zuhilfenahm,  ist  um  so  verwunderlicher,  als  er  S.  44  richtig  sagt,  daß 
,,ein  Einschnitt  in  rhythmischer,  harmonischer  und  melodischer  Be- 
ziehung den  Zusammenhang  (oft)  völlig  aufhebt‘^  Die  ,, nachschlagen- 
den Quinten“  in  der  von  ihm  angeführten  Stelle  aus  dem  Rondo  der 
Gdur-Sonate  Mozarts  sind  gleichfalls  als  Vorschläge  zu  verstehen: 
Beisp.  283  und  284. 
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auf  Seite  1,  daß  sich  „in  den  Werken  der  Klassiker  un- 
zählige Ausnahmen“  gegen  das  Quintenverbot  befänden. 
Den  Beweis  dafür  bleibt  er  aber  dem  Leser  schuldig,  zieht  viel- 
mehr vor,  einen  erheblichen  Teil  seiner  Beispiele  den  Werken  von 
Komponisten  zweiten  und  dritten  Ranges  zu  entnehmen  (z.  B. 
D.  Krug,  J.  H.  Doppler,  Ch.  Mayer,  Ch.  Voß,  Jaell,  Spindler,  Ley- 
bach,  Chwatal). 

Seine  Versuche,  Quintenparallelen  im  allgemeinen,  wie  im 
besondern  zu  erklären,  sind  meistens  unzureichend  ausgefallen.  Er 
kommt  aber  unsrer  Beurteilung  ganz  nahe,  wenn  er  als  ,,die 
Quintenfolge,  welche  heute  einzig  und  allein  noch  mit  Grund 
zu  verbieten  ist,  die  bezeichnet,  bei  welcher  die  tonale  Einheit 
fehlt“. 

Später  sah  Tappert  ein,  daß  viele  seiner  Behauptungen  über- 
trieben und  unhaltbar  sind.  Als  Beweis  dafür  können  die  Worte 
dienen,  die  er  im  Jahre  1905  an  einen  Freund  des  Verfassers 
schrieb:  „Es  herrscht  gegenwärtig  völlige  Anarchie  auf  dem  Ge- 
biete der  Harmonik.  Einige  Komponisten  schwelgen  förmlich  in 
Quintenparallelen  und  andern  ehedem  streng  verpönten  Scheuß- 
lichkeiten.“ 

195,  Die  Abhandlung  Grädeners  ist  der  von  Tappert  sowohl 
in  der  Form,  als  im  Inhalt  vorzuziehen  (vergl.  Grädeners  sach- 
liche Kritik  der  Broschüre  Tapperts  auf  S.  243 — 245).  Sie  gehört 
zum  Besten,  was  über  Quinten-  und  Oktavenparallelen  geschrieben 
worden  ist. 

196.  Ferner  verweisen  wir  auf  die  „ausgewählte  Sammlung 
von  Quinten-Parallelen“,  die  Bernhard  Ziehns  Harmonie-  und 
Modulationslehre  auf  S.  155 — 158  enthält. 

Leider  macht  Ziehn  keinen  Versuch,  zwischen  den  ver- 
schiedenen Graden  von  Quintenparallelen  zu  unterscheiden,  son- 
* dem  sagt  ganz  allgemein:  ,, Ein  Verbot  der  Quintenparallelen  läßt 
sich  jetzt  weniger  begründen,  als  je“  und  führt  als  Grund  dafür 
an:  weil  „der  Ausnahmen  gar  zu  viele  geworden  sind“. 

Die  meisten  dieser  Quinten  sind  gar  keine  Quinten-Paral- 
lelen, sondern  Scheinquinten,  die  durch  Nebennoten,  bzw.  Durch- 
gänge entstehen.  Wie  sehr  sich  Ziehn  vom  Augenschein  beein- 
flussen läßt,  zeigen  deutlich  sein  ,,Alla  danza“  und  die  von  ihm 
angeführten  Takte  aus  Haydns  Sonate  in  Ddur,  die  wohl  jeder 
Musiker  im  Sinne  unsrer  Lesart  hören  wird:  Beisp.  288  und  289. 
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197.  Der  Kuriosität  halber  sei  schließlich  erwähnt,  daß 
J.  C.  Lobe  in  seiner  Vereinfachten  Harmonielehre  (S.  168)  einen 
Johann  Sebastian  Bach  bezichtigt,  „häufig  (!!)  offenbare  Oktaven“ 
zu  schreiben.  Er  sagt:  ,,Wie  oft  bei  J.  S.  Bach  offenbare  Oktaven 
Vorkommen  und  wie  wenig  er  sie  scheut,  wenn  mehrere  polyphone 
Stimmen  melodisch  selbständig  geführt  werden  sollen,  wäre  an  vielen 
Stellen  in  seinem  Wohltemperierten  Klavier  allein  schon  zu  zeigen. 
Einige  Beispiele  aus  der  /fmoll-Fuge  mögen  genügen:  Beisp.  290. 
Da  alle  harmoniefremden  Noten  bei  Harmonieschritten  nicht  mit- 
zählen und  verbotene  Fort  schrei  tungen  nicht  beseitigen,  so  klingt  die 
vorstehende  Stelle  wie  folgt : Beisp.  291.  Das  vorgehaltene  h verwischt 
die  Oktave,  wie  sie  hier  nackt  (?)  vorliegt,  natürlich  nicht“  (??). 

198.  Man  läßt  bei  Beurteilung  der  Quintenparallelen  in  den 
Werken  der  Meister  gänzlich  außer  acht,  daß  wir  nicht  wissen, 
ob  diese  Parallelen  absichtlich  geschrieben  wurden,  oder  nur  der 
Feder  entschlüpft  sind.  Die  Komponisten  der  Vergangenheit  und  der 
Gegenwart  teilen  sich  in  zwei  Lager:  In  solche,  die  Quintenparallelen 
ängstlich  vermeiden  und  solche,  die  manche  Quinten  für  unbedenk- 
lich halten,  von  einzelnen  abgesehen,  die  sich  selbstherrlich  von  den 
guten  musikalischen  Sitten  in  bezug  auf  den  Satz  dispensieren. 

199.  Wie  schon  bemerkt  wurde,  sind  auch  die  Theoretiker  ge- 
teilter Meinung.  So  schreibt  z.  B.  Hugo  Riemann  auf  S.  177  des 
ersten  Bandes  seiner  Großen  Kompositionslehre:  ,, Bezüglich  der 
Satzregeln  und  Verbote  stellen  wir  uns  (auch  in  der  freien  Kompo- 
sition) durchaus  auf  den  Standpunkt  der  methodischen  Harmonie- 
lehre, welche  für  Folgen  reiner  Oktaven  und  reiner  Quinten, 
gleichviel^ ob  in  Parallel-  oder  Gegenbewegung,  keinerlei  Ent- 
schuldigung kennt,  sondern  dieselben  als  stilwidrig  streng  ver- 
urteilt, sobald  sie  sich  bei  einer  Harmoniefortschreitung  zwischen 
Stimmen  ereignen,  die  als  selbständig  gelten  sollen.“ 

200.  Uns  will  scheinen,  daß  eine  Regel,  die  für  die  Folge 
reiner  Quinten  ,, keinerlei“  Entschuldigung  kennt,  ebenso  falsch 
formuliert  ist,  wie  die  von  den  „verdeckten“  Quinten  und  Oktaven, 
von  der  ein  so  strenger  Musiker,  wie  Karl  Proske,  der  Heraus- 
geber der  Musica  divina  sagt:  „Das  Verbot  der  verdeckten  Quinten 
und  Oktaven  ist  eine  eitle  Prätension  der  neueren  Musiklehre,  die 
überall  nur  ausnahmsweise  beobachtet  wird  und  daher  endlich 
aufgegeben  werden  sollte.“ 

Schreyer,  Lehrbuch  der  Harmonie. 
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Die  Irrigkeit  einer  so  rigorosen  Fassung  des  Verbots  der 
Oktaven-  und  Quintenparallelen  läßt  sich  allein  schon  aus  den 
Werken  Mozarts  nachweisen,  die  eine  nie  wieder  erreichte  Schön- 
heit und  Reinheit  des  Klanges  auszeichnet. 

Auch  die  Behauptungen  Riemanns  auf  S.  188,  daß  ,,man  ziem- 
lich allgemein  im  vierstimmigen  Choralsatz  für  den  Fortgang  nach 
einer  Fermate  die  Verbote  der  Parallelen  ganz  außer  Kraft  setze“ 
und  daß  zwischen  dem  Ende  eines  Motivs  und  dem  Anfang  eines 
neuen  ,,auch  bei  den  strengsten  Meistern  Verstöße  gegen  die  Satz- 
regeln nicht  selten“  seien,  reizen  zum  Widerspruch.  Die  erste  wird 
nicht  nur  durch  den  Choralsatz  Bachs,  sondern  auch  durch  den 
der  meisten  Kirchenmusiker  des  18.  Jahrhunderts  widerlegt.  Aus- 
nahmen davon  sind  nicht  ,, ziemlich  allgemein“,  sondern  sehr 
selten,  selbst  im  19.  Jahrhundert. 

201.  Riemann  versucht  sodann  auf  S.  188  und  190  mehrere 
Verdopplungen  und  Oktavenparallelen  bei  Beethoven  zu  erklären 
und  zu  ,, entschuldigen“.  Beides  ist  ihm  nicht  gelungen.  Die 
Leittonverdopplung  im  zweiten  (==  im  dritten)  Takt  des  Adagio 
der  Sonate  op.  2 Nr.  3 ist  nach  Riemann  „in  hohem  Grade  auf- 
fällig und  wohl  sicher  als  (Druck-)Fehler  anzusehen“.  Die  nur 
durch  eine  Wechselnote  getrennten  Oktavenparallelen  zwischen 
Ober-  und  Mittelstimme  scheint  Riemann  ganz  übersehen  zu  haben. 
Als ,, Stichfehler“  dergleichen  Verdopplungen  zu  erklären,  ist  nach  Aus- 
weis der  von  Carl  Krebs  besorgten  „Urtextausgabe“  der  Sonaten  nicht 
möglich.  Es  führt  zu  Spitzfindigkeiten,  aus  Beethovens  Jugendkom- 
positionen Satzfehler  wegdisputieren  oder  sie  beschönigen  zu  wollen. 

202.  Nur  um  diese  Behauptung  auch  zu  begründen,  legen  wir 
dem  Leser  eine  Sammlung  solcher  Satzfehler  vor,  die  sämtlich 
den  drei  Sonaten  op.  2 von  Beethoven  entnommen  sind:  Beisp.  292. 

Wir  knüpfen  an  diese  Beispiele  einige  Betrachtungen  all- 
gemeiner Art,  die  bei  Erklärung  ähnlicher  Fälle  zu  berücksichtigen 
sind,  besonders  auch,  um  die  Behauptung  W.  Tapperts  zu  korri- 
gieren: ,,daß  die  Klassiker  sich  in  bezug  auf  Parallelen  selten 
Zwang  anlegten,  sondern  unbedenklich  das  alte  und  veraltete  Ge- 
setz ignorierten.“ 

203.  Auch  die  intensivste  musikalische  Begabung  be- 
darf zur  vollen  Entwicklung  langjähriger  methodischer 
Schulung,  in  erster  Linie  der  Schulung  des  Gehörs.  Leider 
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wurde  diese  in  früherer  Zeit  dem  Zufall  überlassen,  der  gerade 
der  allseitigen  Entwicklung  der  außerordentlichen  Anlagen  Beetho- 
vens nicht  günstig  war.  Er  hatte  nicht  das  Glück,  den  für  ihn 
geeigneten  Lehrer  zu  finden.  Die  trockne  Methode  Albrechts- 
bergers stieß  ihn  ab,  und  Haydn  vermochte  sich  nicht  in  die 
Seele  des  jungen  ungebärdigen  Himmelsstürmers  zu  versetzen, 
dessen  Gedanken-  und  Gemütswelt  grundverschieden  von  der 
seinigen  war.  Kein  Wunder,  daß  der  junge  Meister  glaubte,  den 
Regeln  der  Schule  sein  warmblütiges  Musikempfinden  als  Kanon 
gegenüberstellen  zu  dürfen.  Schon  hatte  er  den  Grund  gelegt  zu 
einer  neuen  Vortragskunst,  zur  modernen  orchestralen  Behandlung 
des  Klaviers  und  zu  einer  vergeistigten  Art  des  Hörens,  die 
alle  Mittel  des  Ausdrucks,  auch  die  zu  seiner  Zeit  verpönten,  be- 
nutzt im  Dienste  des  Charakteristischen.  Die  langsamen  Sätze 
seiner  Sonaten,  diese  tiefsinnigen  und  tiefinnigen  Adagios  und 
Largos  enthalten  Stellen,  die  ohne  Verklärung  durch  die  Fantasie 
gehört,  an  der  Grenze  zwischen  dem  Erhabenen  und  dem  Lächer- 
lichen stehen,  ja  manchmal  vom  Instrument  Unmögliches  fordern. 

204.  In  Beethovens  späteren  Werken  gehören  Satzfehler,  be- 
sonders Oktaven-  und  Quintenparallelen,  zu  den  größten  Seltenheiten; 
aber  schon  in  seinen  Jugendwerken  wählt  er  sorgfältig  unter  zwei 
Übeln  das,  nach  seiner  Ansicht  kleinere  aus.  Um  z.  B.  stufenweise 
Quintenparallelen  zwischen  S und D zu  vermeiden,  zieht  er  es  vor,  lieber 
in  grader  Richtung  in  die  verdoppelte  Terz  zu  springen : Beisp.  293. 

Es  scheint,  als  ob  springende  Quintenparallelen  für  den  jungen 
Beethoven  nichts  Anstößiges  hatten,  während  er  stufenweise  Paral- 
lelen ausmerzte.  Wie  sorgfältig  er  später  an  seinen  Kompositionen 
feilte,  beweist  eine  Stelle  aus  der  Bagatelle  op.  33  Nr.  4 (Takt  6 
vor  dem  Schluß):  Beisp.  294. 

Da  Quintenparallelen  entstehen,  wenn  a als  gemeinschaftlicher 
Ton  liegen  bleibt,  opferte  er  sogar  eine  Stimme,  um  die  Parallelen 
wenigstens  für  das  Auge  zu  beseitigen.  Auch  unter  seinen,  für 
den  Unterricht  des  Erzherzogs  Rudolf  bestimmten  Notizen,  findet 
sich  eine  Stelle,  die  zeigt,  wie  streng  er  bei  seinen  Schülern  auf 
Reinheit  des  Satzes  hielt:  ,,Die  vielen  nachschlagenden  Quinten 
gelten  für  keinen  Fehler?  Sonderbar!  Meine  Wenigkeit  kann 
platterdings  kein  Wohlgefallen  daran  finden.“ 

205.  Nicht  als  Parallelen  sind  gewisse,  Beethoven  ureigene 
pathetische  Verdopplungen  zu  beurteüen,  die  sich  mit  logisch 
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zwar  unmöglichen,  aber  durchaus  verständlichen  Superlativen  ver- 
gleichen lassen,  zu  denen  die  gehobene  Sprache  der  Dichter  im 
höchsten  Pathos  greift : Beisp.  295. 

206.  Wie  in  den  Werken  der  sorgfältigsten  Stilisten  vereinzelte 
grammatische  Fehler  Vorkommen,  so  stößt  man  auch  in  guten 
Kompositionen  manchmal  auf  schlechte  Oktaven-  und  Quinten- 
parallelen, die  aber  gewiß  nicht  absichtlich  geschrieben  worden 
sind:  Beisp.  296 — 301. 

Parallelen  und  Verdopplungen  dieser  Art  verletzen  das  Ohr 
vieler  Musiker  und  sind  von  Komponisten,  die  auf  Reinheit  des 
Satzes  halten,  immer  vermieden  worden. 

207.  Nur  ein  einziger  unter  den  Komponisten  von  Rang  hat 
manchmal  absichtlich  Quinten-  und  Oktavenparallelen  geschrieben 
und,  wie  es  scheint,  sich  sogar  an  ihnen  ergötzt:  Domenico  Scar- 
latti  (1685 — 1757).  In  seinen  Klavierkompositionen  werden  wir 
oft  von  Stellen  überrascht,  die  nur  als  Atavismus,  als  Rück- 
schlag in  das  Musikhören  und  Musikempfinden  weit  hinter 
uns  liegender  Epochen  erklärt  werden  können. 

Vielleicht  ist  die  folgende  Bemerkung  Marpurgs  auf  ihn  ge- 
münzt: ,,Mit  den  nachschlagenden  Oktaven  in  flüchtigen  Gängen 
(vgl.  Beisp.  302),  ingleichen  mit  den  Oktaven  in  Zergliederungen 
(vgl.  Beisp.  303),  welche  alle  gut  sind,  wenn  es  vernünftig  damit 
zugeht,  müssen  nicht  vermengt  werden  die  sogenannten  ,, durch- 
gehenden Oktaven“,  welche  der  neue  Geschmack  (!)  zum  Vor- 
schein gebracht  und  welche  nicht  gut  sind  und  mit  dem 
Ansehen  des  berühmtesten  Komponisten  nicht  gerecht- 
fertigt werden  könnnen,  z.  B.;  Beisp.  304.“ 

208.  Offenbar  hatten  aber  solche  häßlichen  Parallelen  für  den 
Klangsinn  und  das  Harmoniegefühl  Scarlattis  nichts  Verletzendes, 
was  um  so  auffälliger  ist,  als  der  Satz  seines  Vaters  und  Lehrers 
Alessandros  Scarlatti  sich  durch  Korrektheit  und  Wohlklang  aus- 
zeichnet. Die  Annahme,  sie  seien  der  Feder  Domenicos  nur  ent- 
schlüpft, ist  wegen  ihrer  Häufigkeit  und  ihres  ausschließlichen 
Vorkommens  im  zwei-  und  dreistimmigen  Satze  nicht  zulässig. 

Die  folgenden  Beispiele  -7  die  sich  leicht  auf  das  Dreifache 
vermehren  ließen  — sind  entnommen  den  ,,20  ausgewählten  Sonaten 
von  Domenico  Scarlatti“  (Breitkopf  & Härtel)  und  den  von  Ales- 
sandro  Longo  edierten  „24  Stücken  für  Pianoforte  von  D.  Scar- 
latti“ (D.  Rahter):  Beisp.  305. 


Dreißigstes  Kapitel. 


Anleitung  zum  Analysieren.  Analyse  schwieriger  Stellen 
aus  den  Werken  von  Bach,  Mozart,  Schubert,  Chopin, 
Kirchner  und  Liszt. 

209.  Die  Hauptschwierigkeit  der  Analyse  liegt  in  der  rich- 
tigen Erklärung  der  Dissonanzen. 

Schon  Bachs  Behandlung  der  Dissonanz  ist  so  kompliziert, 
daß  fast  alle  auf  der  Gesangstechnik  basierenden  Schulregeln  auf 
seine  Instrumentalkompositionen  nicht  mehr  anwendbar  sind.  Ihr 
Verständnis  setzt  die  Fähigkeit  voraus,  Dissonanzen  so  lebendig 
wie  Farben  zu  empfinden. 

Von  großem  Nutzen  beim  Analysieren  ist  es,  komplizierte 
Kantilenen,  besonders  die  von  Bach,  harmonisch  und  melodisch 
zu  vereinfachen. 

Aufgabe  54:  Bezeichne  den  zweiten  Satz  des  Italienischen 
Konzerts  von  Bach  mit  Klangschlüssel  und  fertige  eine  harmo- 
nische Skizze  davon  an,  nach  dem  folgenden  Muster:  Beisp.  306. 

Aufgabe  55:  Bearbeite  in  ähnlicher  Weise  Nr.  1 der  Vier 
Duette  für  Klavier  von  J.  S.  Bach  und  das  ^ moll- Präludium  aus 
dem  2.  Teile  des  Wohltemperierten  Klaviers. 

Vorzügliches  Material  für  Analysen  dieser  Art  enthalten  die 
Klaviersonaten  Mozarts,  besonders  ihre  langsamen  Sätze.  Sehr 
fördernd  und  interessant  ist  es,  solche  Harmonieskizzen  am  Klavier 
auszuführen.  Als  Muster  diene  der  Anfang  des  zweiten  Teils  aus 
dem  Andante  der  Bdur-Sonate:  Beisp.  307. 

210.  In  bezug  auf  harmonische  Kompliziertheit  zeichnet  sich 
unter  Mozarts  Werken  die  berühmte  Einleitung  zu  dem  Streich- 
quartett in  Cdur  aus:  Beisp.  308. 

Die  richtige  Analyse  dieser  16  Takte  hängt  ab  von  der 
Frage:  Ist  Cdur  oder  CmoU  als  Tonart  zu  betrachten?  Ihre 
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Beantwortung  wird  durch  die  folgenden  Harmonieskizzen  wesent- 
lich erleichtert:  Beisp.  309,  310. 

Da  Cdur  nicht  ein  einzigesmal  als  Träger  der  Harmonie  vor- 
kommt (der  Cdur- Akkord  zu  Anfang  des  14.  Taktes  ist  als  ver- 
kleidetes Cmoll  zu  betrachten),  scheint  eine  Auslegung  im  Sinne 
des  Cdur  vollständig  ausgeschlossen  zu  sein.  Trotzdem  ist  sie 
möglich:  der  stufenweise  abwärtsschreitende  Baß  legt  dem  Hörer 
nahe,  die  ersten  12  Takte  als  eine  Folge  von  Sextakkorden  (im 
Sinne  der  Generalbaßterminologie)  zu  verstehen:  Beisp.  311. 

Vergleiche  mit  diesen  Skizzen  die  Analyse  von  Gottfried  Weber 
(Theorie  der  Tonsetzkunst,  3.  Aufl.,  Band  III,  S.  196 — 266)  und  die  von 
H.  Riemann  (Große  Kompositionslehre,  Band  I,  S.  493).  Besonders 
interessant  ist  die  Kontroverse,  die  sich  im  5.  und  6.  Jahrgang  der 
Revue  musicale  und  im  32.  und  33.  Jahrgang  der  Allgemeinen  Musi- 
kalischen Zeitung  wegen  dieser  Stelle  entspann,  veranlaßt  durch  einen 
heftigen  Angriff  von  Fetis  auf  diese  Takte.  Aber  auch  noch  in  unsrer 
Zeit  erklärte  ein  so  vielseitiger  Musiker  wie  Heinrich  Reimann,  er 
zweifle  daran,  daß  es  möglich  sei,  zu  sagen,  „nach  welcher  Formel 
diese  Einleitung  gebildet  sei“  (Musikalische  Rückblicke,  S.  31). 

211.  Mit  Riemann  sind  wir  der  Meinung,  daß  nur  ,,die  richtige 
Auffassung  der  Vorhalte  die  Harmoniebewegung  enthüllt“,  halten 
aber  seine  Auffassung  nicht  für  die  richtige.  Trotz  der  großen 
Ähnlichkeit  beider  erfordert  die  Phrase  der  Viola  in  Takt  1 — 3 
(vgl.  Beisp.  312),  als  deren  Nachahmung  der  Einsatz  der  ersten 
Violine  in  Takt  2 — 4 erscheint,  eine  harmonisch  verschiedene  Aus- 
legung (vgl.  Beisp.  313). 

In  beiden  Fällen  handelt  es  sich  um  eine  melodische  Ver- 
zierung des  g in  Form  eines  Doppelschlages,  aber  mit  Verände- 
rung seiner  Intervallbedeutung.  Nicht  as,  sondern  a und  fis  be- 
stimmen die  Tonart  der  ersten  Takte ; nicht  des  und  g^s,  sondern 
g und  e bestimmen  die  Tonart  des  5.,  6.  und  7.  Taktes.  Die 
erste  Violine  ist  als  führende,  die  Viola  dagegen  als  nachahmende 
(später  hinzukomponierte)  Stimme  zu  betrachten.  Dadurch  er- 
klärt sich  die  Einleitung  in  der  einfachsten  Weise:  Sie  ist  zu  ver- 
stehen im  Sinne  der  Dominante  von  Cdur,  als  ein  kühner,  aber 
streng  logisch  sich  entwickelnder  Orgelpunkt  auf  G. 

Derartige  Stellen,  die  das  Tonalitätsgefühl  manches  Hörers 
bedenklich  erschüttern  werden,  sind  bei  Mozart  und  Beethoven 
eine  große  Seltenheit,  während  sie  in  Kompositionen  Schuberts 
häufig  Vorkommen. 
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212.  Als  ein  Beispiel  sehr  freier  Behandlung  der  Tonalität 
heben  wir  das  Adagio  der  Cinoll- Klaviersonate  von  SchuberJ  (Aus- 
gabe Peters  Nr.  8)  hervor.  Seine  Modulationsordnung  weicht 
gänzlich  vom  Schema  ab.  Der  Haupttonart  /Isdur  begegnen  wir  — 
außer  in  den  sechs  Schlußtakten  — nur  dreimal:  Takt  1 — 18, 
40 — 53,  94 — 103,  und  in  der  Tonart  ihrer  Durdominante  erscheint 
kein  einziges  der  Themen.  Absichtlich  bevorzugt  Schubert  weit- 
abliegende Tonarten:  Edur  und  f'moll  (Takt  23 — 33),  Fismoll 
(Takt  34—35),  ^dur  (Takt  56—61),  Ddur  (Takt  62—65).  Ein 
Teil  des  Hauptthemas  tritt  in  der  zweiten  Anführung  sogar  in 
.4dur  auf  (Takt  56  ff.).  Das  darauffolgende  Seiten thema  wird, 
nachdem  es  Takt  62 — 65  in  Dmoll  erklungen  war,  ohne  Vermitt- 
lung nach  Fsmoll  transponiert  (Takt  65  ff.). 

213.  Eine  noch  kühnere  Rückung  der  Harmonie  um  einen 
Halbton  findet  sich  vor  der  letzten  Anführung  des  Hauptthemas. 
Diese  müßte  nach  der  Parallelstelle  Takt  40 ff.  so  lauten:  Beisp.  314. 

Schubert  löst  aber  die  Dominante  e’  nicht  nach  auf,  son- 
dern deutet  ihre  Terz  gis  unerwartet  zur  Quarte  der  Dominante 
von  ^sdur  um,  wodurch  er  gezwungen  wird,  einen  ganzen  Takt 
einzuschieben:  Beisp.  315. 

Daß  die  Takte  90 — 92  nicht  als  harmonische  Entgleisung 
und  gewaltsames  Einrenken  der  tonalen  Verhältnisse  zu  betrachten 
sind,  geht  daraus  hervor,  daß  es  möglich  ist,  sie  einfach  zu  über- 
springen: Beisp.  316. 

Der  Schluß  des  Adagio  bringt  harmonische  Überraschungen 
seltenster  Art:  Beisp.  317. 

Die  Stelle  hat  fast  einen  visionär  verzückten  Charakter.  Das 
Erklingen  des  Motivs  in  verschiedenen  Oktaven,  sein  Empor- 
schweben in  immer  höhere  Regionen  (c^,  des'^,  e^),  sein  An- 
wachsen von  pfp  bis  /*,  die  ahnungsvolle  Pause,  die  Lösung  der 
Spannung  durch  Eintritt  der  Haupttonart:  Alles  deutet  auf  die 
musikalische  Interpretation  eines  szenischen  Vorgangs  (in  der 
Fantasie  des  Komponisten)  hin. 

214.  Auch  in  der  modernen  Musik  sind  solche  chromatische 
Sequenzen,  die  sich  in  keine  Tonalität  einordnen  lassen,  sehr  selten, 
es  sei  denn  über  einem  Orgelpunkt,'  der  sie  in  Beziehung  zu  einer 
bestimmten  Tonart  setzt.  Trugschlüsse  die  als  chromatische  Ver- 
tauschung einer  Funktion,  oder  aber  als  plötzliche  Harmonie- 
senkung zu  betrachten  sind,  kommen  auch  bei  modernen  Meistern 
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äußerst  selten  vor  und  sind  meistens  als  Parenthese  zu  inter- 
pretieren. Zum  Beispiel  ist  die  jähe  Aufeinanderfolge  der  Har- 
monien I des'^  in  Takt  24 — 25  des  Gmoll-Prelude  (Nr.  22)  von 
Chopin  nicht  als  Folge  von  D\T  zu  verstehen,  sondern  als 
schroffer  Abbruch  der  harmonischen  Beziehungen  und  als  Wieder- 
holung der  Periode  Takt  17 — 24  vor  dem  legalen  Schluß 
c~l  d'^  I g-  in  Takt  32/33:  Beisp.  318. 

215.  Das  Studium  der  Harmonik  Chopins  gehört  zu 
den  interessantesten  und  lehrreichsten  Aufgaben  der 
musikalischen  Analyse. 

Die  Quintessenz  seiner  Harmonik  enthalten  seine  Mazurken, 
deren  eingehendes  Studium  nach  Art  der  folgenden  Analysen  dem 
Kunst  jünger  angelegentlich  empfohlen  wird.  Betrachten  wir  zu- 
nächst die  jeden  Hörer  frappierende  Stelle  aus  der  ßdur-Mazurka 
Op.  7,  Nr.  1:  Beisp.  319. 

Durch  den  Augenschein  verleitet,  wird  man  sie  auf  den  ersten 
Blick  als  Orgelpunkt  auf  ges  interpretieren,  wofür  auch  spricht, 
daß  h,  die  Terz  des  (P^sdur-Klanges,  einen  konsonanten  Bestand- 
teil der  Melodie  zu  bilden  scheint  (im  2.,  4.  und  6.  Takt).  Das- 
selbe gilt  aber  auch  von  e,  das  in  den  ersten  sieben  Takten,  neben 
dem  5,  sogar  Träger  der  Melodie  ist:  Beisp.  320. 

216.  Offenbar  fällt  dem  h die  Rolle  des  Vermittlers  zwischen 
den  beiden  sich  bekämpfenden  Harmonien  des  Basses  und  der 
Melodie  zu,  deren  enge  Verwandtschaft  nur  durch  den  Ton  des 
im  Basse  verdeckt  wird.  Setzen  wir  für  diesen  Ton  c ein,  so 
bleibt  der  harmonische  Sinn  der  Stelle  unangetastet,  ein  Beweis, 
daß  sie  nicht  im  Sinne  der  Harmonie  von  (Pßsdur  zu  verstehen  ist. 

Das  Rätsel  wird  im  achten  Takte  gelöst,  durch  den  sich  ges, 
des  und  h als  Vorhalte  der  kleinen  Sekunde  vor  f,  c und  a aus- 
weisen.  Dadurch  wird  auch  die  bedeutsame  Rolle  erklärt,  die  e 
in  den  ersten  sieben  Takten  der  Melodie  spielt:  als  Leitton  zu  f 
bezw.  als  Terz  der  D von  Fdur.  Der  harmonische  Inhalt  dieser 
acht  Takte  läßt  sich  zusammenfassen  in  die  kurze  Formel: 
Beisp.  321. 

Das  Ganze  entpuppt  sich  als  Parenthese  zwischen  dem  toni- 
schen Dreiklang  in  Takt  44  und  54  der  Mazurka  und  als  eine 
besonders  stark  ausgeprägte  Form  der  Dominante  der  Domi- 
nante: cl^  — /■’  — b^. 
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217.  Die  Mazurka  op.  17  Nr.  4 ist  besonders  reich  an  Schein- 
harmonien, die  mehrmals  die  Harmoniebewegung  verdunkeln  und 
der  Komposition  einen  sehr  fantastischen  Charakter  geben.  Für 
die  Analyse  dieser  Mazurka  ist  ihre  Tonalität  entscheidend: 
Beisp.  322. 

Einleitung  und  Coda  schließen  anscheinend  in  Fdur,  für 
welche  Tonart  auch  das  obstinat  wiederholte  der  Takte  5 — 7 
und  13 — 15  zu  sprechen  scheint.  Dagegen  fällt  in  die  Wagschale, 
daß  alle  Teilschlüsse  höherer  Ordnung  (Takt  20,  36,  60,  108)  die 
Kadenz  a~  zeigen.  Entscheidend  für  die  A moll-Tonalität  sind 
die  Takte  11 — 14,  27 — 30,  44 — 46  und  besonders  91 — 94. 

Wahrscheinlich  sind  die  vier  einleitenden  Takte  und  der 
Schluß  erst  nach  den  Takten  91/92  entstanden,  die  nur  als 
Dominantharmonie  von  Amoll  erklärt  werden  können:  die  kleine 
None  f der  D wird  in  Takt  93  zur  Terz  der  S von  Amoll  um- 
gedeutet; der  folgende  Takt  bringt  aber  nicht  die  erwartete  Tonika, 
sondern  eine  Verkleidung  der  Tonika,  in  Form  der  für  die  Quint 
eingesetzten  kleinen  Sext.  In  ähnlicher  Weise  enthüllt  sich  das 
Emoll  in  Takt  8 als  Cdur  {h  eingestellt  für  c),  d.  h.  als  Tonika  der 
Dominante  in  Takt  7.  Die  Erklärung  der  Takte  108 — 116  ist 
jetzt  leicht: 

« I A’  I l k’  I e.  \a-’\d’\d-l\  a-. 

218.  Der  Schluß  dieser  Mazurka  klingt  wie  eine  Frage,  in 
Form  eines  unaufgelösten  Vorhalts  aus.  Wie  hier  f als  Vertreter 
des  e gehört  werden  muß,  so  umgekehrt  e als  Vikariat  für  f in 
Takt  9,  37  und  89  der  Mazurka  op.  24  Nr.  2. 

In  Takt  89  deutet  Chopin  die  Scheinharmonie  Edur  geist- 
reich zur  Molltonika  a~  um  (als  Auflösung  des  in  Takt  88), 
läßt  den  Hörer  über  ihre  wirkliche  Bedeutung  als  ^5  aber  nur 
während  der  ersten  zwei  Viertel  im  Zweifel.  Die  vorhergehenden 
Takte  sind  ein  charakteristischer  Beleg  für  Chopins  Behandlung 
der  Enharmonik:  Beisp.  323. 

Über  die  Funktionsbedeutung  der  Akkorde  ist  kein  Zweifel 
möglich:  Takt  84  ^smoll  als  T,  Takt  85/86  als  5,  Takt  87 
als  D mit  Vorhalt  der  kleinen  Sekunde  bezw.  None  (h  — ces), 
die  in  Takt  88  zur  Quint  der  D’-Harmonie  von  a~  umgedeutet 
wird,  gleichzeitig  mit  der  Septime  as,  die  sich  enharmonisch  in 
die  Terz  von  verwandelt. 


154 


219.  Eine  sehr  freie  Behandlung  der  tonalen  Funktionen 
zeigt  die  Mazurka  op.  41  Nr,  2.  Die  Tonart  des  Stücks  ist  Emoll, 
das  aber  erst  im  vierten  Takt  eintritt,  vorbereitet  durch  seine 
Dominanten  und  die  D der  5 (Takt  1).  Die  Takte  17—56  sind 
zu  erklären  als  eine  orgelpunkt  artige  Umschreibung  der  Hdm- 
Harmonie,  die  neunmal  kadenzierend  auftritt.  Offenbar  war  es 
die  Absicht  des  Komponisten,  durch  diese  vielfachen  Wieder- 
holungen den  Dominantcharakter  der  Harmonie  zu  unterstreichen 
und  den  grandiosen  Septimenakkord  auf  e (Takt  57)  vorzubereiten, 
der  in  genialer  Weise,  vollständig  unerwartet,  in  den  Anfang  der 
Mazurka  zurückführt. 

Als  Anfang  der  Mazurka  op.  56  Nr.  1 ist  ihr  13.  Takt  zu  be- 
zeichnen, zu  dem  die  vorhergehenden  zwölf  Takte  eine  in  drei 
verschiedenen  Tonarten  a/,  g^)  kadenzierende  Einleitung  bilden. 

Manche  Orgelpunkte  Chopins  lassen  sich  leicht  als  ein  Zu- 
sammenprallen mehrerer  Harmonien  und  als  gegenseitiges  trotziges 
Behaupten  ihrer  Funktionen  interpretieren  (vgl.  op.  56  Nr.  2, 
Takt  6,  15,  19,  53—56;  ferner  op.  63  Nr.  1,  Takt  70—73  mit 
Takt  78—81  und  Takt  90—92). 

220.  Als  ausgezeichnetes  Material  für  die  Analyse  sind  ferner 
die  Preludes  Chopins  zu  empfehlen,  die  in  knapper  Form  einen 
großen  Reichtum  harmonischer  Finessen  bergen. 

Aufgabe  56:  Arbeite  von  Nr.  1,  4,  9 und  22  der  Preludes  von 
Chopin  eine  harmonische  Skizze  aus  nach  dem  folgenden  Muster: 
Beisp  324. 

Da  sich  die  Kompositionen  Chopins  durch  große  Sorg- 
falt im  Satze  und  durch  folgerichtige  Entwicklung  der 
Gedanken  auszeichnen,  empfehlen  wir  dem  Schüler,  möglichst 
viele  seiner  Kompositionen,  besonders  die  Noktumes  und  Etüden 
in  ähnlicher  Weise  zu  analysieren.  Stets  wird  sich  dabei  die 
Lehre  von  den  .Funktionen  der  Harmonie  glänzend  bestätigen. 

221.  Wir  wollen  das  an  einer  Stelle  aus  der  15.  Nokturne 
(op.  55,  Nr.  1),  wo  Auge  und  Ohr  gegen  diese  Lehre  sprechen,  er- 
läutern. 

In  Takt  63 — -73  zeigt  das  Notenbild  die  folgenden,  zum  Teil 
ganz  wirren  Harmoniefolgen: 

r I r ! f I . . I c’  I . . I des"^  I . . I des’^  IP  P | f~  g"  c"  | T : Beisp.  325. 

Scheinbar  sind  die  Takte  65 — 70  als  Orgelpunkt  auf  Des  zu 
interpretieren  und  Takt  71/72  als  eine  bizarre,  von  Cdur  aus- 
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gehende  und  nach  Cdur  zurückkehrende  Modulation.  Trotzdem 
lassen  sich  diese  Takte  leicht  im  Sinne  der  Tonalität  des  Stücks 
(Fmoll)  erklären:  Beisp.  326. 

Der  Dominantseptimenakkord  auf  Des  (in  T.  69/70)  ent- 
hüllt sich  dadurch  als  ein  Schreibfehler  Chopins  und  die 
verblüffende  Modulation  der  T.  71/72  als  eine  geistreiche  Umschrei- 
bung der  einfachen  Formel:  Beisp.  327. 

222.  Zur  Wiederholung  und  Befestigung  alles  bisher  Gelernten 
empfehlen  wir  dem  Schüler  auf  das  dringendste,  die  fünf  Sona- 
tinen op.  70  von  Theodor  Kirchner  zu  analysieren,  die  man 
als  ein  praktisches  Kompendium  der  modernen  Harmonie- 
lehre bezeichnen  kann.  Kein  für  den  Musikunterricht  bestimmtes 
modernes  Werk  enthält  bei  äußerster  Sorgfalt  in  der  Form  einen 
solchen  Reichtum  an  harmonischen  und  klanglichen  Feinheiten, 
aus  keinem  andern  läßt  sich  soviel  lernen  über  die  Beziehungen 
zwischen  Melodie,  Harmonie  und  Rhythmus,  über  Freiheiten  in 
der  Periodenbildung,  über  Scheinharmonien,  enharmonische  Um- 
deutungen und  Parenthesen. 

223.  Je  eingehender  der  Schüler  Kirchners  Sonatinen  ana- 
lysiert, desto  mehr  wird  er  sich  von  der  Wahrheit  des  Spruchs: 
,,In  der  Beschränkung  zeigt  sich  der  Meister“  überzeugen,  desto- 
mehr wird  er  aber  auch  diese  Kompositionen  lieben  lernen,  in 
denen  sich  Innigkeit  der  Empfindling  mit  sonnigem  Humor  in  ganz 
seltener  Weise  paart. 

Aufgabe  57:  In  den  folgenden  Sätzen  aus  Kirchners  Sona- 
tinen Op.  70  ist  zunächst  der  Klangschlüssel  zu  bezeichnen,  danach 
die  Periodenbildung  zu  untersuchen  und,  wenn  nötig,  eine  Korrektur 
der  Taktstriche  vorzunehmen: 

a)  3.  Sonatine,  2.  Satz; 

b)  2.  Sonatine,  3.  Satz; 

c)  5.  Sonatine,  3.  Satz. 

. Bei  c)  fallen  alle  dynamischen  Schwerpunkte  in  die  Mitte  des 
Taktes  (vergl.  in  Takt  1 — 4 -<  außerdem  die  Vermehrung  der 
Stimmen  in  der  Mitte  des  10.  und  12.  Taktes  und  die  Synkopen 
in  Takt  17  und  18),  weshalb  die  Taktstriche  verlegt  werden  müssen. 

Auch  in  b)  liegen  die  wichtigsten  Schlüsse  in  der  Mitte  des 
Taktes  (vergl.  Takt  2,  4,  6,  8 und  12).  Wenn,  dem  „Poco  lento“ 
entsprechend,  als  Zählzeiten  Achtel  notiert  werden  (von  denen  je 
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vier  einen  Takt  bilden),  so  verläuft  die  Periodenbildung  regelrecht. 
Man  spiele  diesen  Satz,  unter  Beibehaltung  der  Melodie  vierstimmig 
aut  dem  Klavier. 

Aufgabe  58:  Bezeichne  den  ersten  Satz  der  ersten  Sonatine 
mit  Klangschlüssel! 

224.  Seine  Periodenbildung  ist  sehr  kompliziert,  denn  die 
metrische  Symmetrie  wird  häufig  durch  Dehnungen  und  Schluß- 
bestätigungen gesprengt;  jedoch  bietet  die  Modulation  sichere  An- 
haltspunkte für  die  Fixierung  der  Schlußtakte  der  Perioden.  Schlüsse 
höherer  Ordnung  fallen  auf  Takt  19,  27,  44,  59  (der  jedoch  zum 
Anfangstakt  einer  neuen  Periode  umgedeutet  wird)  und  Takt  74. 
Takt  9 — 11,  28 — 34  und  47 — 58  sind  als  Parenthesen  zu  betrachten, 
die  ohne  Störung  des  symmetrischen  und  melodischen  Zusammen- 
hangs sogar  übersprungen  werden  könnten. 

Besondre  Aufmerksamkeit  verdient  der  Orgelpunkt  auf  E in 
Takt  46 — 56.  In  höchst  geistreicher  Weise  wird  die  Intervall- 
bedeutung dieses  Tones  dreimal  geändert : Takt  46 — 49  ist  er  Prim 
eines  Durklanges  und  Takt  50/51  Quint  eines  solchen,  Takt  52/53 
aber  Quint  eines  Mollklanges.  In  Takt  54 — 56  wird  er  sogar  zur 
Terz  eines  Dominantseptimenakkordes  umgedeutet. 

225.  In  Takt  41  macht  sich  eine  Korrektur  der  Orthographie 

notwendig.  Sicherlich  muß  man  die  Harmonie  dieses  Taktes  als 
Dominante  des  folgenden  F dur-Dreiklangs  bezeichnen,  da  Takt  41/42 
eine  sequenzartige  Nachahmung  der  Harmoniefolge  \ — D\  T 

in  den  beiden  vorhergehenden  Takten  ist.  Der  von  Kirchner  als 
es  notierte  Ton  kann  nur  als  Vorhalt  zu  e betrachtet  werden  und 
ist  deshalb  als  dis  zu  notieren:  Beisp.  328.  Das  gilt  auch  von 
dem  es^  in  Takt  23,  wie  ein  Vergleich  der  Takte  22 — 25  mit  der 
Parallelstelle  Takt  70ff  beweist.  Wahrscheinlich  schreckte  Kirchner 
vor  der  Kombination  des -dis  zurück,  die  aber  vollständig  korrekt 
ist.  Der  Schüler  korrigiere  außerdem  Kirchners  Orthographie  an 
den  folgenden  Stellen : S.  27,  Zeile  3,  T.  1 ; S.  48,  Z.  3,  T.  2 und  be- 
sonders S.  43,  Z.  1,  T.  3/4,  wo  Kirchner  sogar  heses  mit  h kombiniert, 
das  letztere  aber  als  ces  schreibt.  Die  Berechtigung,  diesen  Ton  in  h 
umzuändern,  ergibt  sich  aus  T.  3 der  darauffolgenden  Zeile,  wo  der 
Komponist  in  der  Oberstimme  eses  und  gleichzeitig  im  Baß  e schreibt. 

226.  Der  2.  Satz  der  5.  Sonatine  gibt  zu  einer  wichtigen  Be- 
merkung über  den  Akkord  Veranlassung.  Am  Schlüsse  des 
zweiten  Teils  bildet  Kirchner  eine  Kadenz  in  Bdur:  Beisp.  329. 
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Der  2.  Akkord  kann  nach  seiner  Stellung  in  der  Kadenz  nur 
als  fl  bezeichnet  werden.  Die  Stelle  hat  große  Ähnlichkeit  mit 
dem  Schluß  des  ersten  Teils:  Beisp.  330. 

Auch  diese  Takte  sind  nur  als  Folge  von  5 D J D’  | T ver- 
ständlich. In  beiden  Beispielen  erscheint  der  DJ-Akkord  in 
unvollständiger  Form:  In  Beisp.  329  ohne  Quart  und  in  Beisp. 
330  sogar  ohne  Quart  und  ohne  Sext,  genau  wie  in  Takt  11 
des  Schlußsatzes  der  2.  Sonatine:  Beisp.  331. 

Daß  es  sogar  möglich  ist,  den  |-Akkord  der  D zu  überspringen 
und  an  seine  Stelle  eine  Pause  zu  setzen,  beweist  der  Schluß  der 
Einleitung  zum  1.  Satze  des  Klavierkonzerts  in  Gmoll  von  Saint-SaSns: 
Beisp.  332.  Nach  einer  Improvisation,  durch  deren  Passagenwerk  über- 
all der  tonische  Dreiklang  als  Träger  der  Harmonie  hervorleuchtet,  reiht 
der  Komponist  über  der  chromatischen  Tonleiter  eine  bunte  Reihe  dis- 
sonanter Harmonien  aneinander,  die  — nach  der  untergeschriebenen 
Generalbaßbezifferung  zu  urteilen  — in  gar  keinem  Zusammenhänge 
mit  der  Tonika  zu  stehen  scheinen.  Das  Chaos  dieser  Harmonien  wird 
unerwartet  durch  eine  Viertelpause  unterbrochen,  die  durch  einen 
sehr  energischen  Niederschlag  vom  Dirigenten  markiert  wer- 
den muß,  da  sie  als  Repräsentant  des  übersprungenen  D|- 
Akkords  zu  betrachten  ist:  als  ein  den  emporkeuchenden  chroma- 
tischen Harmonien  zugerufenes  Halt!  das  diese  zur  Änderung  ihrer 
Richtung  zwingt:  Beisp.  333. 

227.  In  einer  sehr  seltenen  Form  präsentiert  sich  der  | -Ak- 
kord der  D in  der  Gdur-Kadenz  Takt  10  ff  vor  dem  Schluß  des 
ersten  Satzes  der  zweiten  Sonatine  von  Kirchner.  Diese  Stelle  ist  die 
harmonisch  getreue  Nachbildung  der  Takte  15 — 17 : Beisp.  334. 

Analog  dieser  Stelle  muß  auch  ihre  Wiederholung  als  S|D|  7.  |T 
bezeichnet  werden,  obgleich  dabei  die  Prim  des  D| -Akkords 
“ über  seiner  Sext  liegt:  Beisp.  335. 

Kirchners  Notierung  \ ^ l s\  keinen  Zweifel  dar- 

über, daß  er  den  ersten  Akkord  im  zweiten  Takt  des  Beisp.  335 
nicht  als  Gdur- Dreiklang  mit  der  Terz  in  der  Unterstimme  be- 
trachtet. 

228.  Höchst  originelle  Wirkungen  erreicht  Kirchner  manch- 
mal durch  Töne,  deren  harmonische  Rechtfertigung  erst  spätere 
Takte  bringen:  Beisp.  336. 

Da  der  Hörer  nach  der  Harmonie  (im  vierten  Takt)  den 
Dreiklang  von  g“  erwartet,  wird  er  sich  das  d in  Takt  5 als  Quint 
und  den  Baßton  in  T.  6 als  Terz  von  g~  deuten,  d.  h.  ihn  als  h 
hören.  Erst  zwei  Takte  später  erfährt  er,  daß  Kirchner  beide 
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Töne  umgedeutet  hat:  d zur  6 und  den  Baßton  enharmonisch 
zur  3 von  fis. 

Am  Ende  des  ersten  Satzes  der  fünften  Sonatine  (S.  44,  T.  10) 
erzielt  Kirchner  mit  einem  solchen  Vexierton  eine  Wirkung,  die 
an  die  hochkomische  N achtwächterepisode  im  zweiten  Akt  der 
Meistersinger  erinnert : Beisp.  337. 

Die  Lösung  dieses  harmonischen  Rätsels  ist  leicht,  wenn  man 
den  Zusammenhang  der  Takte  9 und  19  fest  in  Auge  und  Ohr 
behält.  Sie  läßt  sich  in  die  folgende  Formel  zusammendrängen : 
Beisp.  338. 

Auf  der  vorhergehenden  Seite  findet  sich  T.  9 — 18  eine  Stelle, 
die  harmonisch  mit  dem  Orgelpunkt  aus  der  Bdur-Mazurka  op.  7, 
Nr.  1 von  Chopin  (vergl.  Beisp.  319  und  321)  genau  übereinstimmt: 
Beisp.  339. 

Aufgabe  59:  Bezeichne  im  zweiten  Satz  der  fünften  Sonatine 
Kirchners  den  Schlußtakt  der  Perioden  und  dann  den  Klang- 
schlüssel und  fertige  danach  eine  möglichst  einfache  und  über- 
sichtliche Skizze  dieses  Satzes  an  nach  dem  folgenden  Muster : 
Beisp.  340. 

Aufgabe  60:  Bearbeite  in  ähnlicher  Weise  den  Schlußsatz  der 
fünften,  sowie  der  ersten  und  zweiten  Sonatine  von  Kirchner. 

229.  Pianisten,  denen  das  Auswendigspielen  Schwierigkeiten 
bereitet,  können  sich  durch  Analysen  dieser  Art  viel  Zeit  und 
Mühe  ersparen.  Wir  wollen  das  an  der  Tarantelle  op.  27,  Nr.  2 
von  Moritz  Moszkowski  erläutern. 

Die  Analyse  diesei  Komposition  ist  deshalb  so  instruktiv, 
weil  ihr  Notenbild  von  dem  Klangbild,  d.  h.  von  der  Gestalt,  die 
jenes  in  der  Fantasie  des  Hörers  annimmt,  oft  stark  abweicht. 
Ihre  Melodik  und  Harmonik  erscheinen  auf  dem  Papiere  viel 
komplizierter,  als  sie  in  Wirklichkeit  sind,  besonders  deshalb,  weil 
der  Klaviersatz  orgelpunktartige  Bildungen , an  denen  das  Stück 
sehr  reich  ist,  nur  unvollkommen  wiederzugeben  vermag.  Die 
auf  Auge  und  Ohr  fast  chaotisch  wirkende  Einleitung  z.  B.  ist 
ganz  leicht  verständlich,  wenn  das  tiefe  Des  während  der  ersten 
12  Takte  tremolando  angeschlagen  wird,  um  den  orgelpunktartigen 
Charakter  der  Einleitung  zu  markieren. 

Als  Orgelpunkte  sind  auch  zu  betrachten  S.  6,  Takt  1 — 16, 
17-^24  usf.;  S.  8,  Takt  1—22;  S.  11,  Takt  10— 25;  S.  14,  Takt  17 


159 


bis  S.  15,  Takt  7,  wodurch  die  harmonische  Analyse  dieser  Stellen 
sehr  vereinfacht  wird.  In  der  Melodie  beschränke  man  sich  auf 
die  Wiedergabe  der  absolut  notwendigen  ^Töne,  ferner  ziehe  man  der 
besseren  Übersicht  wegen  je  zwei  Takte  des  Originals  zu  einem 
zusammen  und  notiere  die  ganze  Tarantelle  im  ^/4-Takt:  Beisp.  341. 

Aufgabe  61:  Fertige  nach  Vorbild  des  Beisp.  341  eine  mög- 
lichst einfache  Harmonieskizze  der  Tarantelle  op.  27  von  Moritz 
Moszkowski  an. 

230.  Unter  den  Meistern,  durch  deren  Kompositionen  die 
moderne  Harmonik  bereichert  und  verfeinert  worden  ist,  nimmt 
Franz  Liszt  einen  sehr  hohen  Rang  ein.  Obgleich  er  seinen  Zeit- 
genossen an  harmonischen  Feinheiten  und  Kühnheiten  überlegen 
ist  und  seine  Harmonien  oft  derartig  verkleidet,  daß  das  Auge 
sich  über  ihren  Sinn  und  Zusammenhang  täuschen  läßt,  verliert 
er  doch  selbst  während  der  kühnsten  Flüge  seiner  Fantasie  die 
Tonalität  nie  aus  dem  Auge. 

Das  Verständnis  seiner  Werke  erfordert  aber  die  höchste 
geistige  Konzentration  und  besonders  eine  sehr  rege  Mitwirkung 
der  Fantasie  des  Hörers.  Auch  um  seine  kleinsten  Kompositionen 
zu  verstehen  und  zu  genießen  wird  ein  starkes,  schnell  sortieren- 
des Gedächtnis,  ein  sehr  sensibles  Gefühl  für  Dynamik,  scharfes 
Unterscheiden  zwischen  Wesentlichem  und  Unwesentlichem,  ja 
nicht  selten  eine  Ergänzung  einzelner  Töne  bzw.  Harmonien 
(z.  B.  der  Auflösung  von  Vorhalten)  vorausgesetzt. 

231.  Da  sich  unter  Liszts  Kompositionen  die  Consolations 
durch  harmonische  und  rhythmische  Feinheiten  bei  übersichtlicher 
Form  auszeichnen,  eignen  sie  sich  vorzüglich  zur  Analyse. 

Aufgabe  62:  Fertige  eine  Harmonieskizze  der  ersten  Conso- 
lation  an,  nach  dem  folgenden  Muster:  Beisp.  342. 

Besonders  interessant  ist  ein  Vergleich  der  Takte  10/11  mit 
12/13.  In  beiden  Fällen  bedeutet  die  halbe  Note  einen  Vor- 
halt; in  beiden  Fällen  ist  der  Auflösungston  dieses  Vorhalts  die 
melodische  Folge  des  vorhergehenden  cis. 

Liszt  ändert  bei  der  Wiederholung  den  Auftakt,  um  noch  einen 
Vorhalt  zu  dem  Vorhalt  büden  zu  können,  weil  er  wünscht, 
daß  Takt  13  im  dissonanten  Sinne  aufgefaßt  werde:  als  D|- 
Akkord,  der,  durch  Vorhalte  verzögert,  erst  drei  Takte  später  in 
die  Tonika  Gdur  aufgelöst  wird:  Beisp.  343. 
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232.  Die  zweite  Consolation  enthält  Takt  4/5  eine  Harmonie- 
folge, die  höchst  selten  ist: 

T{=S)  I DderD  I -S  1 D|  I D’  I r 
(Takt  3)  ^ (Takt  4/5) 

Die  Aufklärung  bringt  die  Parallelstelle  Takt  12  ff,  wo  statt 
des  ^-Akkords  auf  h der  |-Akkord  auf  g eintritt,  was  eine  nach- 
trägliche Umdeutung  desa“|  (Takt  13)  zu erfordert : Beisp.  344. 

Auch  das  Überspringen  der  Auflösung  des  dissonanten  c* 
in  Takt  6 hat  Liszt  geistreich  in  Takt  14  motiviert.  Große  An- 
forderungen an  die  Fantasie  des  Hörers  stellen  die  Takte  54£f. 
Dem  Zusammenhang  und  der  Melodie  nach  kann  Takt  54  nur 
als  “S  von  Gdur  verstanden  werden.  5^  verflattert  gleichsam, 
ohne  sich  nach  a aufzulösen : Beisp.  345. 

Im  Takt  54  muß  die  Prim  g sofort  enharmonisch  zur  Terz 
von  dis  umgedeutet  werden: 

es^  = dis^  I gis~=e^fis’^  | hr 
D T =S  D T 

(Vergleiche  ferner  Takt  62/63  mit  Takt  66/67,  und  Takt  68/69  mit 
Takt  72/73.) 

233.  Die  dritte  Consolation  bietet  der  Analyse  nur  am 
Schlüsse  Schwierigkeit.  Durch  das  Auge  verführt,  verliert  das 
Ohr  in  Takt  56  leicht  den  tonalen  Zusammenhang,  der  trotz  der 
s eltsamen  Orthographie  Liszts  vorhanden  ist  und  in  der  einfachen 
Formel:  Beisp.  346  zum  Ausdruck  kommt. 

Durch  Einsetzung  des  fes  für  ges  in  Takt  55  beabsichtigte 
der  Komponist  nur,  den  Vorhaltscharakter  dieses  Taktes  zu  Takt  57 
nachdrücklich  hervorzuheben.  Takt  56  knüpft  in  der  Mitte  an 
den  Anfang  des  55.  Taktes  an  und  leitet  in  Form  eines  Trillers 
ungezwungen  nach  Takt  57  über:  Beisp.  347. 

234.  Die  vierte  Consolation  ist  die  komplizierteste  und  har- 
monisch interessanteste  von  allen.  Die  Haupttonart  Des  dm  wird, 
mit  Ausnahme  einer  kurzen  Ausweichung  nach  der  Mollparallele 
(Takt  9/10),  in  den  ersten  15  Takten  streng  festgehalten.  Nur 
durch  zwei  modulierende  Takte  von  der  D^sdur-Harmonie  ge- 
trennt, erscheint  das  Hauptthema  in  Takt  17  unerwartet,  aber 
harmonisch  vollkommen  korrekt,  in  Ddur.  Man  beachte  die  geist- 
reiche Art,  mit  der  Liszt  die  Takte  15 — 17  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  Themas  (Takt  4/5)  entwickelt:  Beisp.  348. 


Schon  nach  zwei  Takten  erscheint  das  Thema  wieder  in  seiner 
ursprünglichen  Tonart  Des dur.  Diese  Rückmodulation  ist  in 
genialer  Weise  dadurch  bewirkt,  daß  die  auffallende  Dehnung  in 
Takt  3 an  dieser  Stelle  (Takt  19)  harmonisch  und  rhythmisch 
anders  gedeutet  wird:  In  Takt  3 spielt  sie  sich  auf  der  Quint 
der  T ab,  Takt  19  aber  auf  der  1 der  D.  Der  Aullösungston 
der  Dehnung  (ursprünglich  die  3 der  T)  wird  dabei  um  einen 
halben  Ton  erniedrigt,  weshalb  das  Ohr,  veranlaßt  durch  den 
Dominantcharakter  des  (in  Takt  19)  sich  das  darauffolgende  f 
als  Terz  einer  Molltonika  zurechtlegt:  Beisp.  349. 

Sofort  wird  aber  das  Ende  zum  Anfang  einer  neuen  Phrase 
und  die  erwartete  Mollterz  zur  Durterz  umgedeutet,  in  genauer 
Nachbildung  des  Anfangs:  Beisp.  350. 

235.  Wir  wenden  uns  jetzt  zur  Betrachtung  jener  Kompo- 
sition Liszts,  die  als  seine  „großartigste  harmonische  Tat“  be- 
zeichnet worden  ist : ' seiner  Faust-Sinfonie.  Besonders  hat  ihre 
Einleitung  große  Berühmtheit' erlangt  (vgl.  „A“  der  Beilage), 

Nach  der  Meinung  aller  Kritiker  baut  sie  sich  auf  einer  Folge 
übermäßiger  Dreiklänge  auf.  So  sagt  z.  B.  Graf  Laurencin:  „Der 
erste  Satz  dieses  in  jeder  Richtung  gewaltigen  Tonwerkes  hat  den 
übermäßigen  Dreiklang  zu  seiner  entschiedensten  Exposition,  Ver- 
wicklung und  — fast  möchte  man  sagen  — auch  zu  seiner  Kata- 
strophe.“ 

In  der  Tat  scheinen  die  22  einleitenden  Takte  die  Lehre  von 
den  tonalen  Funktionen  der  Harmonie,  die  übermäßige  Dreiklänge 
als  Träger  der  Harmonie  gar  nicht  anerkennt,  vollständig  um- 
zustoßen. Wir  hoffen  aber,  vorurteilslose  Leser  durch  die  Analyse 
grade  jener  Stelle  von  der  Richtigkeit  dieser  Lehre  zu  überzeugen. 

236.  Offenbar  ist  Liszt  bei  der  Konzeption  der  Einleitung 
von  Gehör  Vorstellungen  ausgegangen.  In  der  Absicht,  Fausts 
Seelenzustand  in  Tönen  zu  zeichnen,  notierte  er,  unbekümmert  um 
Tonalität  und  Orthographie,  eine  Reihe  dissonanter  Intervalle,  die 
den  Eini^ruck  des  Unbefriedigten,  Gequälten,  Rast-  und  Friedlosen 
machen  sollen.  So  bunt  das  Notenbild  auf  den  ersten  Blick  er- 
scheint, so  chaotisch  alles  durcheinander  klingt,  so  deutlich  läßt 
sich  nachweisen,  daß  die  ganze  Einleitung  auf  einem  höchst  ein- 
fachen, melodischen  Leitmotiv  aufgebaut  ist:  dem  Halbton- 
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Schon  nach  zwei  Takten  erscheint  das  Thema  wieder  in  seiner 
ursprünglichen  Tonart  Desdnr.  Diese  Rückmodulation  ist  in 
genialer  Weise  dadurch  bewirkt,  daß  die  auffallende  Dehnung  in 
Takt  3 an  dieser  Stelle  (Takt  19)  harmonisch  und  rhythmisch 
anders  gedeutet  wird:  In  Takt  3 spielt  sie  sich  auf  der  Quint 
der  T ab,  Takt  19  aber  auf  der  1 der  D.  Der  Auflösungston 
der  Dehnung  (ursprünglich  die  3 der  T)  wird  dabei  um  einen 
halben  Ton  erniedrigt,  weshalb  das  Ohr,  veranlaßt  durch  den 
Dominantcharakter  des  (in  Takt  19)  sich  das  darauffolgende  f 
als  Terz  einer  Molltonika  zurechtlegt:  Beisp.  349. 

Sofort  wird  aber  das  Ende  zum  Anfang  einer  neuen  Phrase 
und  die  erwartete  Mollterz  zur  Durterz  umgedeutet,  in  genauer 
Nachbildung  des  Anfangs:  Beisp.  350. 

235.  Wir  wenden  uns  jetzt  zur  Betrachtung  jener  Kompo- 
sition Liszts,  die  als  seine  „großartigste  harmonische  Tat“  be- 
zeichnet worden  ist : ' seiner  Faust-Sinfonie.  Besonders  hat  ihre 
Einleitung  große  Berühmtheit' erlangt  (vgl,  „A“  der  Beilage), 

Nach  der  Meinung  aller  Kritiker  baut  sie  sich  auf  einer  Folge 
übermäßiger  Dreiklänge  auf.  So  sagt  z.  B.  Graf  Laurencin:  „Der 
erste  Satz  dieses  in  jeder  Richtung  gewaltigen  Tonwerkes  hat  den 
übermäßigen  Dreiklang  zu  seiner  entschiedensten  Exposition,  Ver- 
wicklung und  — fast  möchte  man  sagen  — - auch  zu  seiner  Kata- 
‘ Strophe.“ 

In  der  Tat  scheinen  die  22  einleitenden  Takte  die  Lehre  von 
den  tonalen  Funktionen  der  Harmonie,  die  übermäßige  Dreiklänge 
_ als  Träger  der  Harmonie  gar  nicht  anerkennt,  vollständig  um- 
zustoßen. Wir  hoffen  aber,  vorurteilslose  Leser  durch  die  Analyse 
grade  jener  Stelle  von  der  Richtigkeit  dieser  Lehre  zu  überzeugen. 

236.  Offenbar  ist  Liszt  bei  .der  Konzeption  der  Einleitung 
von  Gehör  Vorstellungen  ausgegangen.  In  der  Absicht,  Fausts 
Seelenzustand  in  Tönen  zu  zeichnen,  notierte  er,  unbekümmert  um 
Tonalität  und  Orthographie,  eine  Reihe  dissonanter  Intervalle,  die 
den  Ein<;iruck  des  Unbefriedigten,  Gequälten,  Rast-  und  Friedlosen 
machen  sollen.  So  bunt  das  Notenbild  auf  den  ersten  Blick  er- 
scheint, so  chaotisch  alles  durcheinander  klingt,  so  deutlich  läßt 
sich  nachweisen,  daß  die  ganze  Einleitung  auf  einem  höchst  ein- 
fachen, melodischen  Leitmotiv  aufgebaut  ist:  dem  Halbton- 
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schritt  nach  unten.  Vom  vierten  Takte  ab  erklingt  er  ohne 
Unterlaß;  er  bildet  aber  sogar  den  wesentlichen  Inhalt  der  ersten 
drei  Takte,  deren  Gipfeltöne  folgende  Melodie  zeigen:  Beisp.  351.*) 

237.  Selbst  ein  Ohr,  das  im  Ordnen  und  Auswahlen  von 
Gehörempfindungen  ungeübt  ist,  wird  den  engen  Zusammenhang 
herausfühlen,  in  dem  der  erste  und  zweite,  sowie  der  dritte  und 
vierte  Ton  dieser  Melodie  zueinander  stehen,  obgleich  sie  zeitlich 
getrennt  sind.  Es  wird  d}  als  notwendige  Folge  von  und 

(Takt  2)  als  notwendige  Folge  von  des^  hören.  Ein  Musiker 
wird  sich  die  beiden  ersten  Takte  etwa  so  zurechtlegen : Beisp.  352. 

Er  vergleicht  nicht  nur  die  Gipfeltöne  jedes  Taktes  mitein- 
ander, sondern  auch  die  beiden  tiefsten  Töne,  während  er  die 
beiden  Mitteltöne  (im  Original  h und  &,  a und  gis)  nicht  aufein- 
ander bezieht,  wenigstens  nicht  als  notwendige  Folge  (für  das 
h in  Takt  1 könnte  man,  ohne  den  Sinn  der  Stelle  wesentlich 
zu  ändern,  auch  a oder  einsetzen). 

238.  Wir  wissen  längst,  daß  das  Ohr  manche  Töne  einer 
Melodie  oder  Harmonie  eng  aufeinander  bezieht,  andre  nicht,  und 
daß  der  Intervallsinn  bei  ihrer  Auswahl  nicht  allein  entscheidet. 
Die  Fantasie  gruppiert  sie,  und  zwar  nicht  nach  dem  Wohlklang, 
sondern  nach  dem  Sinn,  weshalb  sie  Leichtverständliches  dem 
Schwerverständlichen  vorzieht.  Irritierendes  ausscheidet  oder  um- 
deutet und  Überflüssiges  gleichsam  über  Bord  wirft.  Ebenso  wie 
nur  ein  Teil  der  Worte  beim  Hören  oder  Lesen  vom  Bewußtsein 
registriert  wird,  müssen  Verstand  und  Fantasie  den  Rohstoff, 
der  ihnen  in  Form  von,  Tonempfindungen  zugeführt  wird,  erst 
verarbeiten. 

Die  Melodie  der  ersten  elf  Takte  bekommt  dann  folgende 
einheitliche  Physiognomie:  Beisp.  353. 

Die  „übermäßigen  Dreiklänge“  der  ersten  drei  Takte  sind 
total  verschwunden,  ein  Beweis,  daß  sie  nur  eine  nebensächliche 
Zufallsbildung  sind.  Als  Kern  der  Einleitung  enthüllt  sich  eine 
chromatische  Melodie  in  kleinen  Sexten  bzw.  in  großen  Terzen 
(vgl.  Beisp.  B der  Beilage). 

239.  Aus  diesem  Beispiel  geht  hervor,  daß  es  möglich  ist, 

die  22  Takte  der  Einleitung  im  Sinne  einer  einzigen  Harmonie: 
• 

*)  Liszts  Orthographie  ist  nicht  frei  von  Widersprüchen  (vergl. 
Takt  4/5  mit  Takt  15/16,  Takt  7 — 11  mit  Takt  18 — 22,  wo  seine  Notie- 
rung sogar  die  Intervallbedeutung  ändert). 


— . 163 


als  Orgelpunkt  auf  C zu  deuten.  Diese  Auffassung  wird  nur  durch 
den  schielenden  Anfangston  erschwert,  der  sich  zu  Beginn  des 
ersten  Taktes  abwärts,  im  vierten  Takt  aber  nach  oben  auflöst. 
Wiederholt  hindert  er  das  nach  einem  Ruhepunkt  suchende  Ohr 
(siehe  Mitte  des  5.  und  7.  Taktes),  den  Cdur-Dreiklang,  der  „zum 
Greifen  nahe“  fortwährend  vor  dem  Hörer  einherschwebt,  als 
Tonika  zu  empfinden:  Beisp.  354. 

Das  Doppelsinnige  dieses  Tones  kommt  besonders  in  der 
zweiten  Hälfte  der  Einleitung  zum  Ausdruck:  Von  Takt  13  an 
wird  er  stets  als  as  notiert,  offenbar  deshalb,  um  die  Auffassung 
der  Takte  13 — 18  im  Sinne  der  Cdur- Harmonie  zu  erleichtern: 
Beisp.  355. 

Erst  dadurch  wird  verständlich,  weshalb  Liszt  die  letzten 
acht  Takte  der  Einleitung  um  eine  große  Terz  tiefer  transponiert 
und  statt  wie  in  Beisp.  356  so  wie  in  Beisp.  357  schreibt. 

240.  Diese  Korrektur  enthält  den  Schlüssel  für  das 
Verständnis  des  harmonischen  Aufbaus. der  ganzen  Ein- 
leitung. Bei  seiner  großen  Gewissenhaftigkeit  in  der  thematischen 
Arbeit  hätte  Liszt  diese  Variante,  durch  die  die  melodische 
Zeichnung  beträchtlich  verändert  wird,  nicht  geschrieben,  wenn 
dadurch  zugleich  die  Harmonik  sich  verschoben  hätte.  Dies  ist 
aber  nicht  der  Fall,  denn  sowohl  in  Beisp.  356  als  in  Beisp.  357 
liegt  der  Nachdruck  — melodisch  und  harmonisch  — auf  dem 
folgenden  Motiv:  Beisp.  358. 

Wahrscheinlich  beabsichtigte  Liszt  mit  dieser  Variante,  dem 
Schluß  der  Einleitung  (T.  13 — 22)  den  Charakter  als  Dominante 
(zu  F moll,  T.  23)  aufzuprägen. 

Über  die  harmonisch  gleiche  Bedeutung  der  Takte  3 — 11  und 
13 — 22  kann  kein  Zweifel  sein,  trotz  der  nicht  einheitlichen  Ortho- 
graphie (T.  5:  cis-des,  gis-as).  Aber,  während  wir  in  der  ersten 
Hälfte  der  Einleitung  Cdur  als  Tonika  hören,  wird  es  in  der 
zweiten  Hälfte  zur  Dominante  umgedeutet:  es  wechselt  seine 
Funktion. 

241.  Da  Liszt  von  einer  poetischen  Idee  ausgeht,  von  Faust, 
dem  „Mysterium“,  wie  es  Goethe  nannte,  läßt  er  vielleicht  ab- 
sichtlich den  Hörer  über  die  Tonart^  der  Einleitung  im  Zweifel  und 
führt  den  Spieler  durch  seine  Orthographie  darüber  irre.  Denn  nur 
wenige  Leser  werden  bemerken,  daß  T.  11/12  eine  klanglich  genaue 
Nachahmung  von  T.  1 in  der  höheren  kleinen  Sext  ist:  Beisp.  359. 
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Das  den  zweiten  Teil  der  Einleitung  beginnende  e'^  bildet 
nicht  die  akustisch  reine  Oktave  des  den  ersten  Teil  schließenden 
Tones,  sondern  dessen  verminderte  None.  Liszt  notierte  nur 
aus  Gründen  der  leichteren  Intonierung.  Aber  auch  fes  ist, 
im  tonalen  Sinne,  nur  als  Vikariat  für  f verständlich,  als  Vorhalt 
zur  Terz  von  Cmoll,  ähnlich  wie  das  beginnende  as  Vorhalt- 
charakter zur  Quint  von  Cmoll  hat. 

Dadurch  erklärt  sich  auch,  weshalb  Liszt  den  zweiten  Teil 
der  Einleitung  nicht  mit  beginnt,  wodurch  die  besprochne  Motiv- 
änderung (Beisp.  357)  unnötig  würde:  Beisp.  360. 

242.  Die  Originalität  und  frappierende  Wirkung  der  Ein- 
leitung zur  Faust-Sinfonie  besteht  darin,  daß  dem  Hörer  auf  der 
einfachsten  und  zugleich  streng  tonalen  Grundlage  ein  fanta- 
stisches Klangbild  vorgezaubert  wird,  eine  Fata  Morgana,  durch 
die  anscheinend  die  Gesetze  der  musikalischen  Perspektive  auf  den 
Kopf  gestellt,  in  Wirklichkeit  aber  glänzend  bestätigt  werden.  Wer 
jedoch  diese  geniale. Stelle  als  eine  Folge  ,, übermäßiger  Dreiklänge*' 
interpretiert,  nimmt  ihr  alle  Zartheit,  Fantastik  und  Grazie. 

243.  Die  Kompositionen  Liszts  müssen  mehr  mit  der  Fan- 
tasie, als  mit  dem  Verstand  analysiert  werden,  denn  nur  an- 
scheinend verletzt  er  häufig  die  Schulregeln  des  Satzes.  In  Wirk- 
lichkeit ist , die  Logik  seiner  Harmonik  und  seine  Konsequenz  in 
der  Entwicklung  der  Motive  bewundernswert  und  mustergültig. 
Das  folgende  Beispiel  betrachte  man  als  einen  Versuch,  die  Ein- 
leitung zur  Faust-Sinfonie  im  tonalen  Sinne  zu  erklären:  Beisp.  361. 

Schon  in  Beisp.  353  wurde  der  irritierende  Wechsel  zwischen 
gis  und  a als  eine  melodische  Ausbiegung  gekennzeichnet,  als 
obstinate  Ausweichung  vor  dem  natürlichen  und  leicht  verständ- 
lichen g der  Quint  der  Harmonie.  Durch  eine  andre  Auffassung 
wird  die  Tonalität  der  Einleitung  schwer  erschüttert,  die  ohnehin 
durch  die  Melodie  in  Takt  4/5  schon  stark  ins  Schwanken , gerät : 
Beisp.  362. 

Das  durch  Liszts  Notation  nicht  beeinflußte  Ohr  ist  umso- 
mehr geneigt,  diese  Stelle  im  Sinne  der  Cis  moll-Harmonie  zu  ver- 
stehen, als  der  Komponist  vor  der  Wiederholung  dieses  Motivs  in 
der  tieferen  Oktave  (T.  6)  den  Klageruf  (Beisp.  363)  erklingen  läßt, 
der  eine  Auslegung  im  Sinne  von  gis"^  (der  Dominantharmonie  von 
Cts  moll)  nahelegt.  Wie  stark  dadurch  die  Tonart  der  nächsten 
Takte  gefährdet  ist,  zeigt  die  folgende  Fassung:  Beisp.  364. 


— 165 


Ohne  Zweifel  hat  Beisp.  361  vor  dieser  Analyse  nicht  nur  den 
Vorzug  der  tonalen  Einheit,  sondern  auch  den  der  Leichtverständ- 
lichkeit und  der  Konsequenz  in  der  Folge  der  Harmonie. 

244.  Schließlich  wagen  wir  es  noch,  die  Verlegung  einiger 
Taktstriche  des  Vorspiels  vorzuschlagen : Beisp.  365. 

Für  die,  den  Bewegungen  des  Dirigenten  mit  den  Augen  folgen- 
den Hörer  gewinnt  die  Einleitung  in  dieser  Form  an  Plastik  und 
steigert  sich  zu  wahrhaft  sprechendem  Ausdruck. 

245.  Den  Schluß  dieses  Kapitels  möge  die  harmonische  Ana- 
lyse zwei-  und  mehrstimmiger  Fugen  bilden. 

Aufgabe  63;  Phrasiere  die  zweistimmige  Cmoll-Fuge  von  Bach: 

Bezeichne  sie  mit  Klangschlüssel  und  fertige  dann  eine  mög- 
lichst einfache  Harmonieskizze  dieser  Fuge  an,  nach  dem  folgen- 
den Muster:  Beisp.  366. 

Aufgabe  64;  Bearbeite  in  ähnlicher  Weise  die  folgenden  drei- 
stimmigen Fugen  aus  dem  zweiten  Teile  des  Wohltemperierten 
Klaviers:  Nr.  1 (Cdur),  Nr.  6 (DmoU)  und  Nr.  15  (Gdm), 

Technisch  sehr  fördernd  ist  es,  den  harmonischen  Inhalt  vier- 
stimmiger Fugen  auf  drei  Stimmen  zu  reduzieren. 

Aufgabe  65:  Fertige  von  der  Esdur-Fuge  aus  dem  zweiten 
Teile  des  Wohltemperierten  Klaviers  eine  dreistimmige  Harmonie- 
skizze an,  nach  dem  folgenden  Muster : Beisp.  367. 

Seltsamerweise  werden  solche  Analysen  in  keiner  Kompositions- 
lehre als  Aufgabe  gestellt,  obgleich  sie  eine  ausgezeichnete  Vor- 
übung sind  für  das  gleichzeitige  Entwerfen  mehrerer  Melodien, 
weshalb  sie  den  natürlichen  Übergang  büden  von  der  homophonen 
zu  der  polyphonen  Schreibart,  von  der  Harmonielehre  zum  Kontra- 
punkt, für  dessen  systematisches  Studium  der  Schüler  nun  reif  ist. 
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147.  (Bach:  Präludium  in  Hmoll.) 
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295.1  (Op.  10,  Nr.  1,  1.  Satz.) 
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Analysen  schwieriger  Stellen  aus  Meisterwerken. 
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